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INTRODOCCION

Como un desec de entender lo gque ocurre a su alrededor, proyectar
su situacién y dejar constancia de su paso en el tiempo, el hombre ha
creado diversas formas de expresién. Algunas de ellas son momenténeas y
se pierden. Otras, en cambio, permanecen a lo largo de los afios, cambian
constantemente, de acuerdo con el lugar donde ocurren.

Varias de estas manifestaciones se han considerado como proyecciones
del espiritu, y con el paso de los afios se les ha llamado artes. Entre
éstas, el teatro se erige como una actividad inherente al ser humano.

El teatro se caracteriza por ser un canal de comunicacién que refleja
el entorno social de una &poca y un lugar especificos. Desde su
surgimiento ha sufride cambios. En un prinicipio, los griegos sdlo
exponian tragedias que planteaban un conflicto humano inscluble, con un
desenlace funesto. Actualmente el arte histridnico se clasifica en
drama, melodrama, comedia, comedia musical, farsa, mondloge y de
bisqueda.

De estos géneros teatrales, la comedia musical ha despertado mi
interés para desarrollar como tema de la presente investigacidn, pues es
uno de los géneros m3s completos. Una de sus caracteristicas
primordiales es el eclecticismo que maneja, pues reiine varias artes como

literatura, danza, miisica, pintura. arquitectura y disefio.
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Bsta versatilidad le otorga una riqueza que considero vale la pena
investigar, ya que no existe un nimero vasto de trabajos en cuanto a
comedia musical se refiere. Se trata de una actividad poco estudiada en
nuestro pais, lo que la convierte en campo fértil para ser investigada.

Es por esto que estimo de suma importancia abordar dicha materia
mediante un reportaje, pues por ser un génerc pericdistico amplio, caben
en &l las revelaciones noticiosas, la vivacidad de una o mas
entrevistas, las notas de la columna y el relatc secuencial de la
crénica, lo mismo que la critica, en este caso, la interpretacién de los
hechos.

Otra razén que me motivd a estudiar la comedia musical es mi
experiencia en los medios. Ahi he percibido que alqgunos reporterocs de
especticulos, encargados de describir y criticar al fendmenc teatral,
carecen, la mayoria de los casos, de conocimientos suficientes para
hacer una apreciacién "objetiva”™ de las puestas de escena. Esto da como
resultado que el piiblico esté falto de arqumentos que le ayuden a
justipreciar la calidad del teatro en Mé&xico.

Para conocer todc lo referente a la comedia musical, esta
investigacidn se compone de la siguiente manera:

El primer capitule, "Tercera llamada, tercera: el teatro y sus
géneros”, habla sobre el origen del arte histridnico, el cual se vio
ligado intimamente a actos de caracter religioso para después volverse
festivo. Conforme se desarrolla, el teatro refleja cada &poca.
Posteriormente, ante las diferencias existentes en las representaciones,
se hizo necesario clasificar al teatro en génercs. Acerca de éstos, se
anotan sus principales caracteristicas, ademas de sefialar algunas obras

y autores como referencia.
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Para la segunda parte, “Comenzamos: panorama del teatro en México de
1970 a 1994", se anota la evolucidn del teatro en nuestro pais, el cual
se adaptd a las etapas de la historia nacional. Se incluye tambi&n a los
grandes dramaturgos nacicnales y sus obra, y el surgimiento del teatro
universitario. Ademis se menciona el despegue y auge del teatro mexicano
a partir de la década de los afios setenta, el fendmeno de la
dramaturgia, las puestas en escena, el papel del IMSS en el terreno
escénico, asi como los primeros afios de los noventa.

"“Arriba el teldn: la comedia musical™, es el nombre del tercer
apartado, el cual contiene la historia de la comedia musical como
género, sus caracteristicas y la manera en la que varias artes se
conjugan, se combinan en un mismo espacio para dar presencia a este
reciente género teatral. Aqui se anota la forma en la cual misica,
danza, actuacién, literatura, escenografia, disefio, direccidén y
produccidn escénica dan vida a la cemedia musical.

En el cuarte capitulo, "Un nuevo sitito disponer: El diluvio que
viene", se menciona a esta puesta en escena como representante del
género. Se abarcan sus antecedentes, misica que la forma, bailes,
escenografia, vestuario y todo lo que interviene en ella. Asimismo, se
incluyen entrevistas con los actores principales y un seguimiento de la
prensa mexicana sobre la obra.

"Somos lo que somos: La jaula de las locas™, toma a dicha
escnificacién para seflalar sus componentes; desde el escenario hasta los
actores. Los principales intérpretes de la misma dan sus impresiones en
respectivas entrevistas, y también se anotan comentarios de algunos
periodistas.

La dltima parte es "Astucia para atrapar a un millonario: Qué tal
Dolly”, otra comedia musical seleccionada, con sus respectivas
anotaciones sobre las partes que la integran, asi como conversaciones
con sus protagonistas y notas periodisticas al respecto de la

escenificacidn.
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Como toda investigacién, este trabajo tuve algunos contratiempos,
entre ellos, la dificultad que representd el conseguir material
bibliogréfico que hablara del tema, debido a que ne existen numerosos
titulos sobre comedia musical.

Por lo anterior, fue necesaric consultar diversos materiales que
explicaran al teatro en algunos dngulos. Unos sobre higtoria teatral,
otros sobre artes especificas como la danza o las artes plasticas,
adem&s de catdlogos, revistas, programas de mano, boletines y material
aislado. Fue como un rompecabezas cuyas piezas estaban disbersas en
diferentes lugares, y las cuales era necesario conjuntar.

En el rengldn de la investigacién de campo, la informacién fue més
facil de obtener, pues las entrevistas con los actores principales de
las obras no tuvieron mayor problema, sdlo esperar a gque fueran
concedidas. Aunque hubc una excepcidn. Se trata de la platica con la
actriz y productora Silvia Pinal, con quien, a pesar de los esfuerzos y
de las constantes sclicitudes, no fue posible concretar un encuentro.

De esta forma, se conformd esta investigacidn a manera de reportaje,
el cual es, de los géneros periodisticos. el que permite una gran
libertad para abarcar cualquier tema, sin requerir un formato especial o
una estructura predeterminada, pues el trabajo periodistico permite en
si mismo ser trabajado de manera amplia, con el objetivo de llevar un
estudio de los sucesos para después darlos a conocer al lector,

cualquiera gque éste sea, y acercarlo asi, a la materia en cuestién.
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mundialmente es Alejandro Dumas hijo con La dama de las Camelias, obra
donde se mezclan la moral, lo sentimental y lo dramitico representados
por el cardcter de la sociedad burquesa.

En Bspafia se cuentan a Francisco Martinez de la Rosa, duque de Rivas
con Don Alvaro a la fuerza del sino. Antonio Garcia Gutiérrez con El
trovador y Venganza Catalana. Juan Bugenio Hartzenbusch con Los amantes
de Tervel. Y principalmente, José Zorrilla con la universal Don Juan

Tenorio, ademis de Traidor, Inconfeso y Martir, Bl zapatero y el rey y
El pufial del godo.

1.2.6 TRAGICOMEDIA

La tragicomedia surge en plenc siglo XVIII, misma que se caracterizd
por la mezcla de los grandes géneros: la tragedia y la comedia.

La tragicomedia se erige como obra dramdtica con un tema serio que
reiine lo tragico y lo cémico. En este género se maneja la suerte como

elemento importante, y es Facil que el piblico se identifique con los
perscnajes.

1.3 GBENEROS MENORES

Por otro lado, existen en el teatro les denominados géneros menores,
que no por ser tales, dejan de ser importantes. Estos derivaron de la
comedia y se abocaron a profundizar en el caricter cémico, por lo gque

varias de sus caracteristicas se muestran en forma resumida.
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"Por tratarse de géneros breves, no va a poder darse un tratamiento
de los caracteres tan profundo como el que si se da en la comedia; va a
valerse, en cambio, de unos cuantos trazos enérgicos... Sus personajes
son prototipos, es decir, tipos que son facilmente reconocibles en la
vida cotidiana de un pueble. El asunto, por lo general, va a ser el que

se deriva de un engafio o una estafa”. (8]

1.3.1 ENTREMES

El entremés es un género menor unido al paso; ambos son formas breves
pertenecientes al teatro regional espafiol adaptados a todas las
culturas. Por lo general funcionan entre actos de una comedia mayor o al
final de la misma, a manera de remate. Al Entremés también se le define
como un didlogo cdmico y breve que se sitiia entre un acte y otro.

También se le conoce con el nombre de sketch, vocablo inglés que
gignifica esbozo, “el cual es muy breve por lo que sus personajes deben
ser prototipos muy reconocibles. Con mayor frecuencia, su anécdota se
ocupa del malentendido o engafic de un personaje astuto frente a otro
ingenuc que a la postre resulta un taimade que burla al otro", ({9}

A través de su desarrollo, el sketch ha sido favorecido por el
ingenio cémico del pueblo, utilizandolo como medio de expresidn para la

critica politica.

{8) Claudia Cecilia Alatorre, op.cit., p. 74-75.
(9)  Ibidem, p. 75.

26



e

1.3.2 FARSA

La farsa es un género que se erige como una extensién de la comedia,
cuyo origen es el mismo: el humor. Ambas se caracterizan por presentar
una historia ligera o superficial.

A la farsa se le define como una obra en un acto, aungue puede
alcanzar la extensidn normal de tres, en la que se exageran los términos
y los rasgos, de modo que se produce una caricatura grotesca de los
personajes y de sus reacciones, ideas o doctrinas. Esencialmente es una
obra no realista de divertimento, a costa del ridiculo representado en
ella. {10)

Los elementos principales que constituyen la farsa son los niveles
maa bajos de la comedia, aunque no menos artisticos: obscenidad,
infortunic o accidente fisico, artificio del argumento {situacidn) e
ingenio verbal (comedia lingiiistical.

Tanto en la farsa como en la comedia, el comin denominador es el
desapego o distancia por parte del piiblico. Ambos géneros desprecian el
sentimentalismo y ninguno permite a los espectadores identificarse con
le que pasa en el escenario. Farsa y comedia observan la vida de manera
objetiva y pueden ayudar a eliminar la injusticia social y los defectos
del individuo.

La farsa se constituye por incidentes y personajes exagerados con
predominio del argumento y tan sdlo una apariencia de la realidad. Este
género es una serie de equivocos entre los personajes, y depende de la
improbabilidad maxima, que por lo general tiene su origen en la

enfermedad mental o fisica de alguien.

{10} Marcela Ruiz Lugo y Ariel Contreras, Glosarioc de términos del

arte teatral, p. 109.
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A lo largo de su historia, las cualidades constantes de la farsa son
la risa desenfrenada y el escape ¢ evasidn. BExige, a su vez, que el
piblico acepte ciertas inverosimilitudes, para luego proseguir en un
ambiente de realidad.

En la farsa predomina la situacidén m&s que el personaje y requiere de
poca © ninguna reflexién. Avanza rapidamente de manera episddica y es
creible s6lo mientras dura la representacién.

Para Silvio D'amico la farsa es una composicidn grosera, directamente
dirigida a la comprensién del gran piiblico. Bs una composicién burda,

jocosa, sin arte., pero con cardcter fundamental de espontaneidad. {11}

1.4 GENEROS MUSICALES

Existen otros géneros teatrales denominados musicales, dentro de

ellos se encuentran la revista, la zarzuela y la opera.

1.4.1 REVISTA

La revista es un espectdculo teatral con una serie de cuadros
enlazados entre si por un argumento simple. En la revista se mezclan
canto, bailes, misica y sketches. Se utilizan muchos efectos decorativos
¥ luminicos con influencia del music-hall -especticulo de variedad con
gran difusidn en Estados Unidos durante los afios sesenta, a pesar de

haber surgido en el sigle pasado.

(11) Silvio D'amico, Historia del teatro universal, Tomo II. p. 325.
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En la revista el argumento es un pretexto para dar paso al canto, al
baile y a episodios cortos con injerencias del music-hall, en donde el
chiste atrevido y el exhibicionismo llevan la parte principal.

"Tambi&n, la revista es un conjunto de canciones, sétiras o danzas
que no se relacionan entre si y que tienen un débil punto de unién
gracias al titulo de la obra, por lo general algiin tema local. Los
sketches ocupan un lugar preferente, asi como los efectos visuales de
coreografia y decoracién". [(12)

Queda establecido entonces que la revista es una cadena de cuadros o
partes en que se dividen los actos de este tipo de teatro, en el que la
mayoria de los casos requiere de varios cambios de escena que se hacen a
la vista del piblico, bajando por breve tiempo el telédn, éon un rapido
intervalo. La revista tiene su origen en el music-hall que se distingue,
a su vezr, por 3u caricter netamente popular, y puede ir acompafiado per

malabarismos y acrobacia.

1.4.2 OPERA

La historia de la &pera, segiin los historiadores, se remonta a
finales del siglo XVI, cuando los italianos, en su afan de retornar a la
tragedia griega en su compuesto dramatico, se proponen volver a la
tragedia clisica con todos sus elementos: poesia, misica y danza.

Bn sus intentos, no retomaron la esencia de la tragedia. En su lugar
descubrieron una forma nueva y diferente, la mas italiana de las formas
teatrales: el drama musical, gue con el devenir del tiempo se
transformaria en opera, donde la misica es lo vital, quedando la palabra

como simple elemento adjunto.

(12) Marcela Ruiz Lugo y Ariel Contreras, op.cit., p. 77.
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Dentro de este génerc "lo que importa es la afirmacidn de la
expresividad sentimental de la milsica, de su capacidad para seguir, o
mas bien para crear un drama, para exponer los caracteres humanos en
conflicto”. (13)

En la época del Renacimiento se sitdan los inicios de las dperas,
asociindolas a representaciones de milagros y autos sacramentales de la
Bdad Media.

Durante el sigol XVI la &pera se desarrolld en su forma actual. En
estos tiempos las artes tenian la tendencia a reproducir lo antiguo. A
pesar de ello, la m@sica enfocaba toda su fuerza en perfeccionar las
dificultades técnicas de los cantos litirgicos medievales.

"_..Cuando un grupo de artistas aislados y obscuros, ignorantes de
que el Renacimiento tocaba a su fin, inclinaban por primera vez la
misica hacia la obediencia a lo antiguo. Sin saberlc crearon la Spera.
Estos padres de la Spera formaban un grupo de poetas, cantores y
compositores que hacia el afio 1600 frecuentaban el palacio del noble
florentino Giovanni Bardi". ({14)

Las primeras representaciones fueron apoyadas por misicos llamados
especialmente para tales fines. La misica vino a reanimar el interés
desfalleciente, haciendo surgir el género operistico y el melodrama.

Se dice que la primera fecha de un ensayo operistico fue en 1597. En
un esfuerzo por aparejar misica y versos, las primeras obras reconocidas
como Spera fueron Dafnis y Buridice.

Un elemento de gran ayuda para el desarrollo de la dpera fue el
ballet, cuyos origenes se encuentran en las mascaradas de la navidad y
el carnaval de la Edad Media, y en los cortejos de personajes

disfrazados gque se abrian pasc en medio de las fiestas.

(13) Silvio D'amico, op.cit., p.342.

{14} Wallace Brockway y Hebert Weinstock, La Gpera. Historia de su

creacidén y desarrollo, p. 5-
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El ballet tuvo gran auge en las cortes francesas de la época, que
poco a poce fueron acercdndose a la escena teatral, ligéndolas a la
6pera. Posteriormente, al espectadculo de ballet se le introdujeron
intermedios, dios, trios y escenas dialogadas, desarrollando mas el
género operistico, mismo que a pesar de su superficialidad enmarcé
dentro del estilo ostentoso de la sociedad de Luis XIV. (15)

En los principios de la Opera, pese a la imperfeccidén por montar un
escenario con todos sus elementos para el cambio de decorades, scbre
ellos se apoyaba uno de sus principales atractives. Unidos a la misica,
bastdé su peso para desplazar cualquier texto, aunque no fuera del todo
ideal. La actuacidén misma perdia todo su valor expresivo y el movimiento
dramatico quedaba en el olvido.

Kurt Pahlen expone que Orazio Vecchi compusc una obra llamada
Antiparnaso en cuyo prefacio anota tedricamente la idea de la Opera. "Es
un documento interesante para juzgar los nobles afanes que acompafiaban
los primeros experimentos. Vecchi cree posible cierta conservacidn de la
pelifonia, de madrigales a cinco voces por ejemplo, acompafiando una
accién teatral. Mas la nueva idea era contraria a la polifonia, y exigia
la existencia de una sola melodia descollante que pudiera expresar en
cada instante sentimientos individuales”. (16)

A lo largo de su desarrrollo, la Opera ha dejado de ser puramente
teatral para dar mayor importancia a la misica, aunque cabe recordar que
en el teatro tuvo sus origenes, y que sus tres pilares fundamentales: el
drama, la misica y el ballet, han sufride constantes modificaciones, por

lo que actualmente se le considera un género musical mas que teatral.

(15) Gastén Baty y René& Chavance, op.cit., p. 146.
(16) Kurt Pahlen, La Spera, p. 13.
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1.4.3 ZARZUELA

La zarzuela tiene sus inicios cuando algunos autores intentaron dar
vitalidad a la misica espafiola, al tiempo de arrancarla de corrales y
tabladillos, lugares que sirvieron como escenarios para tales melodias,
y elevarla a las escenas donde gozaba de un miximo favor la Spera
italiana.

Varios de estos intentos fueron fallidos puesto gque algunos tipos
incipientes de Jperas espaficlas fueron llevadas a escena con la
condicién de que fueran cantadas en italiano, ante el predominio que
imperaba de lo extranjero en el arte espafiol. Inclusc, la migica ne
poseia ni un soclo rasgo espaiicl en su contenido.

“Un primer intento de zarzuela fue estrenada en 1843. Esta y otras
puestas de dicha naturaleza ocurrieron de forma esporadica,
presentindolas como tendmenos que no se comprendian, pero habia que
soportar™. (17}

El origen de la zarzuela se apunta a principios del siglo XVIII
cuando un cardenal poseia una casa de campo. Un palacic llamado "la
zarzuela“”, nombre que ain tienen actualmente algunos lugares campestres
donde crecen con abundancia espinos y zarzamoras. Dicha finca pasé a
dedicarse al recrec y descansco de los cortesanos de Felipe IV en un
tiempo destinado a las musas de la poesia, de la comedia y de la danza.

En 1828 se celebrd la primera zarzuela con la interpretacidn de El
jardin de Falerina, de Pedro Calderdn de la Barca, musicalizada por Juan
Risco.

“Hasta el siglo XVIII sigue la zarzuela con argumentos tomados de la
mitologia de bolsillo de entonces, o de la leyenda. Constaban de dos
actos y su montaje requeria gran aparato escénico, tal y como acontecia

con los autos sacramentales™. (18]

[17) Matilde Muficz, Historia de la zarzuela y el género chico. p. 17.

(18] C. Fernandez Luna, Temas espaiioles. La zarzuela, p. 5.
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Al paso del tiempo, la zarzuela necesitd mis espacio y espectadores
gue los integrantes de la corte, por ello se trasladé al Palacio del
Buen Retiro, hasta que la Guerra de Sucesidn clausura sus puertas a todo
acto festivo.

Con el alejamiento de todo espectaculo alegérico de los palacios
reales, las primeras zarzuelas desfallecen y es la tonadilla la que
entretiene a las clases populares. Tras su abandonc de las cortes
imperiales, la zarzuela encontrd apoyo en el gusto del pueblo, por lo
que ge hizo famosa répidamente, ya que recogid su espiritu y esencia,
inyectandole gran vitalidad.

La zarzuela pasa a otra etapa en donde se despoja de su atraccidn por
la escuela italiana y por el bell canto; en esta fagse no se quiere ser
una copia de la épera extranjera, aunque sin dejar de aceptar su
influencia. Posteriormente, deja el ambito de lo herdico y mitolégico
para pasar a un aspecto cotidiano y anecdbtico, dandole vida a un
costumbrismo popular.

Se dice que con la llegada de Farinelli se termina el reinado de la
Opera italiana y el definitive alejamiento del génerc espaiiol.

Es hasta fines del siglo XVIII cuando promovida por el esfuerzo de
los entusiastas del género se presentaron varias zarzuelas en las que
intervinieron notables misicos y escritores de la época.

Tras un estancamiente, la zarzuela toma nuevos aires en el siglo XIX,
consolidandose como género lirico netamente espaficl. Se sefiala a Bretdn
de los Herros come el autor que resucitd a la zarzuela y al teatro

espaiiol.
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Francisco Asenjo Barbieri hace su aparicidn como nueve auter de
zarzuelas cuando el ambiente del género se encontraba mis gque animade y
apoyado por el piblicc espaficl. "Sus zarzuelas proyectan el género a la
curva mis elevada que nunca alcanzari, inyectdndocle esa gracia sostenida
y eficiente... ese aire, en suma, netamente espafiol". (19)

La zarzuela como género se distingue de la dpera, ya que mientras en
ésta todo es canto, no hay partes recitadas, en la primera se alternan
las romanzas, © arias de carfcter sentimental, y los scles, los dios,
los coros; esto es, se armoniza lo cantando con lo recitado.

En la zarzuela se declaman las escenas y 3dlo se canta la parte que
exige misica. Se oye y se entiende todo el artificioc de la f&bula, los
caracteres, las costumbres, etcétera.

Barbieri, citado por Matilde Mufioz, expone que la zarzuela "es una
composicidn dramdtica, parte de ella cantada, y tiene una historia tan
antigua como la de nuestro pueblo nacional. Siempre gustaron los
espafioles de la agradable alternativa del recitado y el cantado". (20)

El punto culminante de la zarzuela lo alcanza en pleno siglo XIX con
la trilogia de autores: Manuel Ferndndez Caballero, Ruperto Chapi y
TomAs Bretdn. Del primerc, La Marsellesa, Rl salto del Pasiego y Los
sobrinos del capitdn Grant representan su consagracion en el género. De
Chapl se tienen La tempestad y La revoltosa; y de Bretdn estan La
verbena de la Paloma y La Dolores.

Con todo lo anterior, se han recorrido los géneros teatrales
existenes, y se ha hecho notar que en sus principios el teatro aparece
en la sociedad como una forma explicita y ritual de manifestar

sentimientos.

{19) C. Fernandez Luna, Ibidem, p. 10.
(20} Matilde Muficz, op.cit., pp. 18-19.
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El arte teatral ha caminado paralelamente al desarrollo social. El
teatro expresa y ha expresado desde sus escenarios la verdad o mentira
piblicas que un pais o sociedad estd viviendo, de acuerde con el tiempo
y fuerza que dicha nacién le otorga.

finalmente, hay que anotar gque el teatro es un medio de expresidén
audiovisual en si mismo. Es una expresién especifica de lo gue se ha
liamado el mundo emocional, lo mismo de los que realizan la obra en
escena, como de gquienes asisten a observar la representacidn.

Ahora, hagamos una revisidn del comportamiento teatral en México a lo
largo de los Gltimos veinte afios para tener una nocidén de sus estilos,

géneros, fenbtmenos y comportamientos.
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Las puestas en escena adquiriercn un carécter lidico obligando a que
en los montajes universitarios fueran imprescindibles la miisica, el
baile, el vestuario vistoso, el ingenio y originalidad, en concordia a
la Gltima moda impuesta, tedo en un intento por querer ser
internacionales. Este teatro tiene su contraparte: la reaccidn se dirige
a la blsqueda del yo interno y la introspeccidn religiosa o filoséfica.

El teatro universitario de los sesenta y setenta enriquecid la escena
con las figuras de Juan Ibéafiez, Juan José Gurrola, Ludwik Marqules, José
Bstrada y Miguel Sabido.

Propiamente en la década de los setenta el teatro mexicano se
distingue porque en &l se consolidan las formas escénicas innovadoras de
los {iltimos afios, mismas que terminan por tener una amplia aceptacidn y
utilizacidén por generaciones futuras.

En contraparte se multiplican los productores de comedias y musicales
de origen estadounidense e inglés. En las escuelas dedicadas a la
engefianza teatral se observa un giro completo en la formacidn de los
estudiantes. Profesores de jazz y tap sustituyen a les de actuacién, y
los de canto desplazan a sus colegas de expresién verbal.

En la Escuela de Arte Teatral del INBA desaparecen poco a poco las
carreras de Direccién y después la de Bscenografia. "Es en estos tiempos
cuando los productores forman cuadros para las puestas musicales,
interesandose mas en la presencia fisica -agradable por supuesto-, a la
capacidad actoral de los intérpretes, Asi surge el nuevo “prototipo" de

actor mexicano: rubio, de ojos clares, alto y esbelto". (29)

{29} Escenarios de dos mundos, Inventario teatral de Ibercamérica, Tomo

III. p. 108.
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Paralelamente, la vanguardia estadounidense de finales de los
sesenta, el trabajo del Living Theatre y el concepto escénico de los
grupos de protesta de Estados Unidos, ejercen influencia en el arte
teatral no comercial. De esta forma ocurre el nacimiento del denominado
teatro independiente, del teatro de grupo. De esta corriente, el ejemplo
mds evidente lo constituyd el Centro Libre de Experimentacidn Teatral
{CLETA}, en 1973.

A partir de esos momentos surgieron a lo large del pais varios grupos
de colectivos independientes cuyo fin era un trabajo escénico
contestatario, de contrapesc, que buscaba la conscientizar a las masas
obreras y campesinas mediante un marcado contenido politico-social en
las obras.

Un hecho mds dio su sello inconfundible a esta década: el inicioc en
1972 de la Compafiia Nacional de Teatro (CNT).organizada por Héctor Azar.
Se suma a la lista de fendmenos teatrales el Festival Internacional
Cervantino que se celebra anualmente en la ciudad de Guanajuate, cuyo
creador fue Bnrique Ruelas.

En la Compafiia Nacicnal de Teatro, primero con Azar y después con
José Solé en la direccién, y en el Teatro de la Nacién, se concentrd la
atencidn del teatro mexicano no comercial de la segunda mitad de los
afios setenta.

La primera tuvo buen arranque al presentar a los clisicos mundiales
al teatro nacional de recién manufactura. Después de algunos proyectos
frustrados la CNT recibié ayuda de la UNAM, quien en 1979 inicid un
proyecto de recuperacién del teatro mexicano.

En esos Liempos se instituyé el Instituto Helénico, mismo que
auspiciaria la tarea de montar cobras de los clasicos griegos. La mayor

parte de las escenificaciones estuvieron a carge de José S5olé.
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En la segunda mitad de la década de los setenta fue relevante el auge
de la dramaturgia nacional con la presencia de varios jovenes
escritores, quienes tenian una preocupacidn vital per la realidad
nacional. "Hubo uno en especial que lograria un éxito sin precendente.
Se trata del actor, autor y director Felipe Santander, quien tras haber
presentado algunas comedias ligeras, en 1979 estrené EI extensionista,
pieza de cardcter didictico en la que se critica a las instituciones
encargadas del impulse al desarrcllo agrariec”. (30)

En esta misma década, dentro de la proliferacidn del teatro colectivo
independiente, las universidades de varios estados promueven talleres,
llegando a instituir facultades de teatro como en Nuevo Ledn y Jalisco,
quienes siguen el ejemplo de la Universidad Veracruzana.

Al pasar a los ochenta, se consolida la llamada Bueva Dramaturgia.
Las puestas en escena de esta etapa se convierten en atractivo de
taquilla, por lo que productores particulares comienzan a ofrecer teatro
mexicano, dejando de lado el originado en otros paises.

Bn estos afios nace la denominada Muestra Nacional de Teatro.
organizada en una ciudad diferente cada vez, bajo el patrocinio del
INBA, la Secretaria de Educacidn Piblica, la UNAM y autoridades
estatales. Sin tener caridcter competitivo, la muestra permite observar
el trabajo teatral de todo un afic en cada entidad del pais, de lo que
resulta una visién del mismo: tendencias, formas de direccidn,

preparacién actoral, formas de produccién, repertorios y creatividad.

{30) Ibidem, p. 109.
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Un nueve factor caracterizd al teatro de los ochenta: la influencia
del teatro posmodernista, inicialmente planteade en los espectdculos
parateatrales surgidos de un Seminario de Investigaciones Etnodramaticas
de la Facutad de Filosofia y Letras de la UNAM. Estas puestas en escena
crearon una manifestacién dramitica combinada con el “performance”,
logrando una nueva perspectiva de teatro visual. Con este tipo de obras
se inauguran las instalaciones del Centro Cultural Universitaric con su
sala Juan Ruiz de Alarcén y el foro experimental Ser Juan Inés de la
Cruz.

Otro fenbmeno es la consolidacién de un teatro proveniente de la
empresa Televisa, con caracter de profesional-comercial. EBEste teatro
conté con sus propios escenarios, edificados exprofeso, mismos que se
destruyeron con el terremote de 1985.

De lo mis significativo de los ochenta es el éxito logradc por el
taller de teatro de la Universidad Autdnoma de Sinaloa con el montaje de
£l jinete de la Divina Providencia, de (Oscar Liera, dirigida por &l
mismo y con la§ actuaciones de un grupo amateur.

Caso aparte en estos afios lo constituyd Jesusa Rodriguez, quien se
inicidé en la pantomima y la expresidn corporal, ademas de la fabricacidn
y manejo de méscaras. Jesusa formé un grupo femenino con gquienes montd
el espectdculo Arde Pinocho, con direccién de Julio Castillo.
Posteriormente, sorprende a la critica nacional y alemana con Vacio,
montaje basado en Tres mujeres, de Sylvia Plath, dirigida también por
Castillo. Luego pone en escena Donna Giovanni, espectéculo gque recorrid
Buropa durante cuatro temporadas y que ha marcade un hito en el teatro

mexicano, catalogade como una expresidén teatral de vanguardia mundial.
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Otra puesta en escena reconocida a nivel internacional fue Bodas de
sangre, de Federico Garcla Lorca, en lengua oxoloteca, representada por
el laboratorio de Teatro Campesino e Indigena del estado de Tabasco,
resultado_ del trabajo de varias décadas de Marfia Alicia Martinez
Medrano, cuya trayectoria inicia en el Tearo Clasico de México en loa

afios cincuenta. (31}

2.4.1 DRAMATURGIA

EBn el ambito dramitico la década de los setenta se carecterizd por la
llamada Generacidén Intermedia de Autores, situada dentro de un momento
de crisis en el panorama mundial, y en particular en la historia
mexicana. La ruptura de las formas convencionales de hacer teatro
permitid que un mismo entorno social diera lugar a blsquedas y hallazgos
diferentes y personales entre si.

De los acontecimientos politicos de relevancia, como el caso de
Tlatelolco en 1968, es poco ocupado por los dramaturgos de la época. De
ellos, Pilar Campesino escribe un par de obras, asi como Juan Tovar,
quien muestra en sus composiciones al poder y las relaciones de los
seres humanos con temas obsesivos, recurrentes para dicha generacidn.

Bn este tiempo, Felipe Santander constituye un caso especial al
volver su mirada a la problemadtica del campo mexicano. Con £1
extensionista logra uno de los mayores éxitos en la historia del teatro.
Bscribe dos obras mids del mismo corte, y aunque interesan, no adquieren

tanta repercusidn como la primera.

(31) Escenarios de dos mundos, op.cit.. p. 87.
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En contrasentide, Willebaldo Lopez va del tema rural al urbano, al
seflalar el abandono campesino por el citadine en Los arrieros con sus
burros por la hermosa capital, cuyo tema es la migracién campesina a las
grandes urbes.

Antonioc Gonzdlez Caballero ejemplifica el rompimiento de la
congstruccidén dramitica para inventar nuevas foérmulas. En sus obras
estrecha las formas tradicionales con un aire de modernidad, visible en
el manejo de personajes femeninos.

Bs evidente en esta geheracidn una marcada libertad dramitica. Miguel
Sabido vuelve a los cldsicos para elaborar collages, algunos con
estructuras de autos sacramentales. Marcela del Rio elabora parabolas
donde la conatante es la pérdida de la pureza en un mundo de corrupcién.
Maruxa Vilalta parte del teatro didactico para llegar al humor negro.
Hugo Hiriart se preocupa por explorar las tentaciones del ser humano.
(32}

Dentro de esta generacidn de dramaturgos, existen dos autores
relevantes por sus obras y porque formaron talleres de los que nacerian
talentos en los afios siguientes: Vicente Leiflerc y Hugo Argiielles.

Lefiero se inicid en la literatura, especificamente en la novela, pero
pronto se envuelve en el arte del teatro. 5Sus obras muestran una
libertad narrativa compleja marcada por la ausencia de conflicto a la
manera tradicional. Su constante es la blisqueda del realismo en
diferentes enfoques, como lo demuestra en Los albafiiles y El martirio de

Mcrelos.

(323 Olga Harmony en Escenarios de dos mundos, op.cit., p. 123.
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Por su parte, Hugo Argiielles se muestra como el mejor conocedor de
los géneros y la estructura dramitica. Esto le permite manejarse dentro
de un realismo convenciocnal, como en Log cuervos estdn de luto, hasta un
realismec magico en Ronda de la hechizada, sustentada en la poesia. A
través del humor negro, Argiielles explora en todos los estratos de la
sociedad para llevar al escenario los vicios y prejuicios de la misma.
Una de sus constantes es la descarnacién de la relacidén familiar para
mostrarla agresivamente al piblico, como en Amores criminales de las
vampiras Morales. Bste autor confronta al hombre con las instituciones y
personajes piblicos.

La década de los ochenta pasard a la historia del teatro mexicano
debido a que en ese tiempo se generd el fendmeno de la Nueva Dramaturgia
Mexicana. Los origenes de este movimiento se ubican a mitad de los afios
sesenta con Oscar Villegas y sus obras La paz de la buena gente (1960),
El renacimiento (1967} y El sefior y la seflora (1967). Willebaldo L&pez
con Los arrieros con sus burros por la hermosa capital (1977) y Cosas de
muchachos (1968). También se cuenta a Pilar Campesino con Los objetos
malos (1967), Verano negro (1968) y Octubre terminé hace muco tiempo
(1969} .

Bsta corriente tuve como impulso los movimientos socio-culturales de
la época, y México no permanecié al margen. La inquietud de la sociedad,
y especialmente de la juventud, por reclamar sus derechos y hacer valer
su voz, fue cortada brutalmente por la matanza de estudiantes en 1968.

Con estos hechos, la nueva dramaturgia no alcanza a consolidarse;
otro fenémeno se lo impidid: el arte escénico universitario, que se
encontraba en el punto mis alto de su desarrollo al afianzarse el teatro
de director-autor. A estoc se sumd la influencia ejercida por el llamado
teatro del absurdo, ademids de las injerencias del teatre politico y el

didactico.
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Es a mediados de los setenta cuando comienza a resurgir la
dramaturgia nacional. Nuevos autores son representados en tode el pais
por grupcs de aficionados, aunque tuvieron dificultades para hacer
piblicas sus obras, mismas que en un principic fueron rechazadas por
productores privados, pues las temdticas no mostraban perspectivas
comerciales.

Pese a los obstadculos, los nuevos autores dramdticos comienzan a
aparecer poco a poco en teatros oficiales y universitarios, hasta
alcanzar éxito en el inicic de los ochenta. Y es en 1935 cuando se
convierten en atractivo para las tagquillas.

Bs entonces cuando los productores particulares se interesan en
ellos, apoydndose en la seguridad econdémica. Junto a la consolidacién de
los nuevos dramaturgos se revalord a los considerados cldsicos, quienes
resultaron igualmente taguilleros, por encima de las obras importadas.

otro factor que propicié el auge dramitico fue la imparticién de
clases de teoria y composicidn teatral en la Facultad de Filosofia y
Letras de la UNAM, en donde se formaron varios dramaturgos, guienes
fundaron sus propios talleres, ademds de los patrocinades por el INBA.

Lo mda destacado de esta nueva corriente es el proceso de
transformacién realizado scbre el costumbrismo aiin imperante, ante el
cual se observan nuevos enfoques de la realidad nacional mediante
adngulos diferentes. En esta circunstancia, la construccidén dramiatica

cambia, al igual que los temas y problemas planteados.
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2.4.2 EL TEATRO EN BELLAS ARTES

Bn cuanto a representaciones teatrales, mencién aparte merece el
movimiento escénico realizado en el Palacioc de Bellas Artes, el cual
adquirié importancia por los  espectdcules  interpretados con
caracteristicas internacionales, y por haber presentado a compafiias
nunca antes vistas en México.

En 1969 se llevé a escena El! suefio de una noche de verano, de
Shakespeare, dirigida por José Solé. Esta obra se mantuvo en cartelera
hasta 1971. Para 1970 el teatro Arena de S&o Paulo, Brasil, presentd las
obras Arena contra Bolfvar, de Augusto Proal, y Arena canta Zumbi, de
Guanieri y Boal, ambas dirigidas por este (Gltimo. Dentro del teatro
escolar se exhibié Flor de juegos antiguos, de Agustin Yafiez, adaptada y
dirigida por Pilar Souza, y Mancera y Rondas, sobre una idea y texto de
Oacar Ledesma con misica infantil.

En 1971 la Asociacidén Musical Daniel A.C. y el Consejo Britdnico
presentaron a la Bristol 0ld Vic Company con las obras The taming of de
Shew (La fierecilla domada), de Shakespeare y Hedda Gabler, de Henrik
Ibsen,ambas dirigidas por Val May. En el teatro escolar continuaron las
representaciones de El suefic de una noche de verano.

Bl 4 de septiembre de 1972 se cred la Compafiia Nacional de Teatre.
integqrada por siete actores titulares y diez ocasionales, y como
director Antonio Lopez Mancera, siendo el director titular, Héctor Azar.
La CNT debutd en noviembre del mismo afio con la comedia BExamen de
maridos, de Juan Ruiz de Alarcdn, preparada especialmente para el primer
Festival Cervantino. Por el &xito obtenido, se repuso en 1973.

También se presenté William Shakespeare, de Giacome Barabino, bajo la
direccién de Héctor Azar. Para 1974 se presentd la obra para teatro

escolar Bl dragén, de Yavcney Schwarts, dirigida por Xavier Rojas.
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Dentro del marco del Cuarto Festival Internacional Cervantino {1975),
Claude Malgoire diriqié La grande Bvine et la chambre du roi, y Marco
Antonio Montero Canto general, de Pablo Neruda. El Consejo Nacional de
Cultura y Recreacién para los Trabajadores (CONACURT) presentd Faja de
oro, de Tita Valencia, bajo la direccién de Xavier Najera, Luis
Couturier y Rogelio Quiroga. En 1976 en teatro escolar se puso eh escena
La tempestad, de Shakespeare, bajo la direccidn de Juan Ibafiez.

Como parte del sexto FIC, en 1977 se presentd el teatro Navinohradek
de Checoslovaquia que estrend La fiesta en el monte de plata, de Luisa
Josefina Hernadndez, traducida al checoslovaco. El teatro de pantomima de
Wroclaw, dirigide y asesorado por Henryk Tomaszevski, ofrecid Llegaré
mafiana, mezcla de cuadros pantomimicos inspirades en "Las bacantes" de
Buripides y en "Teorema"”, de Pier P. Passolini.

Bn ijulio de 1977 por decreto presidencial se le otorga caricter
oficial a 1la Compaiiia Nacional de Teatro. Para 1978 se ofrecid el
espectdculo de Pantomimisica con actores de la Replblica Federal de
Alemania dentro del séptimo FIC.

Cabe sefialar que durante 1979 y 1980 las actividades teatrales del
INBA se desarrollaron en otros escenarios del mismo instituto. En 1981
participé en el décimo Festival Internacicnal Cervantino la Comedie
Frangaise, que montd la pieza Partage 4 midi, de Paul Claudel.

Dentro de las actividades de 1982, como parte del homenaje a Alfonso
Reyes, en ocasidén del centenario de su nacimiento, se presentd su poema
dramitico Ifigenia cruel, bajo la direccidon de Héctor Azar.

En 1983 el Teatro Kabuki de Japén escenificd Chatsubo (La urna de
té), de Bando Nakajiro; Ajarukami (El dios del trueno) y Tachimawari
{sin traduccidn); cuyos directores fueron Nakamura Nakasure y Nakamura

Nakajiro.
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El 29 de septiembre de 1984 se abre el teldn principal del Palacio de
Bellas Artes para dar paso a la puesta en escena de La verdad
sospechosa, espectdculo de Héctor Mendoza, basado en la cobra de Juan
Ruiz de Alarcdn. Minutos antes de dar comienzo la funcidén se escuchd el
discurso de Rafael Solana referente a la importancia de contar con un
recinto para las Bellas Artes, asl como festejar los 50 afios de su

existencia. (33}

2.4.3 ABUNDANCIA EN PUBSTAS TEATRALES

En escenarios universitarios e instituciones gubernamentales también
se realizdé buen nimeroc de obras teatrales por diversos conjuntos
formados en talleres, grupos independientes y por la misma Compafiia
Nacional de Teatro.

Bn 1977 varios directores desarrollados en la vanguardia mexicana del
texto como pretexto, empiezan a regresar al acervo dramitico, fendmeno
que se consolidaria en la siguiente década.

Al afio siguiente, 1978, el movimiento teatral comienza a mostrar los
primeros resultados. Aungue no se Jlogra consolidar la Compafiia de
repertoric de la UNAM; en cambio, se planean dos espacios para el teatro
universitario: el teatro Juan Ruiz de Alarcén y el foro Sor Juana, cuya

inauguracidn ocurrié un afio después.

(33) Tomado de 50 afios de teatro, Palacio de Bellas Artes., 147 pp.
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En este afio, Ludwik Margules monta EI tio Vania, de Ch&jov, en el gque
se muestra como un director mis maduro. Juan José Gurrola, titular de la
compafiia de repertorio, aparta a los autores contemporaneos para voltear
a un clasico ingléa, John Ford, con Ldstima que sea puta. Por su parte,
Manuel Montoro escenifica Los emigrados, de Salawomir Mrozek, cuvo texto
muestra con densidad uno de los grandes problemas del pais.

Posteriormente, Felipe Santander forma una cooperativa para estrenar
su relevante obra El1 extensionista. Por su contenido dramatico, el
perfil de los personajes y 1las canciones del mismo autor, El
extensionista se convirtié en un gran atractive para el pablico,
logrande Santander un lugar destacado. La obra celebrd varias giras
extensas por el interior del pais y por el extranjero, por lo gue se
mantuvo una larga temporada en cartelera, a pesar de cambiar el reparto
sucesivamente, aspecto que la convirtid en un fendmeno particular en la
historia del teatro nacicnal.

Bn 1979 se da relevancia al teatro, reflejada en los montajes que la
CNT pone en manos de directores extranjeros, traidos expresamente para
cada puesta en escena. Constantemente llegan a México compaifiias
invitadas, de las cuales el grupc Cricot 2, del polacoe Tadeusz Kantor,
dejé huella en los directores nacicnales. Por ejemplo, en Julio
Castillo, quien con la Compaiiia Veracruzana montd Los bajos fondos, de
Gorki. Afios mas tarde, en 1980, Luis de Tavira escenificd para la UNAM
Novedad de la patria, basada en textos de Ramdn LOpez Velarde.

La UNAM, en 1980, marca el despojo de la censura al presentar teatro
de tematica homosexual, cuando se escenifica Y sin embarge se mueven,
espect3culc musical-provocador de José Antonio Alcaraz. Después ge
pregentd bajo la direccién de Nancy Cardenas Las amargas ldgrimas de
Petra Von Kant, de Fassbinder, en teatro comercial, con la relevante

actuacién de Beatriz Sheridan.
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Para 1984 este tdpico logra una de sus mejores representaciones con
El beso de la mujer arafia, de Manuel Puig, en la que Arturo Ripstein
debutd como director teatral, logrando gran éxito. En afios posteriores
se presentd Maricosas, de Tito Vasconcelos, con la participacién del
mismo (1985}.

Uno de los montajes mas importantes de 1980, segin la cronista Olga
Harmony, fue Vacio, poema radiofénico de Sylvia Plath, bajo la direccién
de Julio Castillo, en donde tres mujeres reflexionan sobre la maternidad
Y la muerte. Cada personaje se encuentra encerrado en su mundo, presa de
una violencia Intima, personal, de una franca desesperacién gue
culminarad con el suicidio de la autora. Bn su montaje, Castillo mostrd
un lenguaje perscnal y maduro, con un disefio escenogrifice y actuaciones
al servicic de los textos. (34)

En 1981 comienza a notarse un desplome de planes y proyectos, marcado
por la sucesién presidencial, por leo que se dan pocos montajes de
importancia. Bn el teatro universitario se emplea el ultrarrealismo con
la puesta La visita del 4ngel, de Vicente Lefierc, bajo la direccién de
Ignacio Retes.

Por su parte la CNT, para celebrar el 30 centenario de Pedro Calderén
de la Barca, realiza uno de sus mejores trabajos: El alcalde de Zalamea,
a cargo de José Solé.

Después de muchos aflos de no ocurrir, el teatro comercial serio
obtiene un &xito de critica y asistencia con la puesta Mi vids es mi
vida, de Brian Clark, con direccién de Rafael Ldpez Miarnau,
convirtiéndola en uno de los montajes mis destacados del afio, mismo que
se caracterizd por la desaparicidn de proyectos como el Teatro de la

Nacidn y la autonomia de las instituciones.

(34) Bscenarios de dos mundos, op.cit., p. 168.
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En 1982 se generan algunos montajes de relativa importancia, mismos
que se hacen con bajo costo y alta imaginacidn. Jesusa Redriguez hace su
debut como directora con Como va la noche Macbeth?, de su creacidn,
trabajo que seria el comienzo de su peculiar estilo.

En tanto, Julio Castillo trabaja en un taller con alumnos de la UNAM
con los que escenifica tres pequefias obras del novel dramaturgo Victor
Hugo Rascon Banda, cuyc texto en manos del director adquiere una
amplitud que transita en el realismo absoluto.

También en 1982 se origina una de las compafiias teatrales
latincamericanas que perdura hasta nuestros dias. Dos actores uruguayos
integrantes de un grupo que se encontraba en el exilio en México,
abandonan su compafiia para formar un grupo independiente. Junto al
mexicano Mario Ficachi, Blas Braidot y Raquel Seoane, comienzan un
proyecto que después vendria a consolidarse como el grupo teatral
"Contigo.. . América”, convertido en modelo para los grupos
independientes, al concretar un repertorio de auteores latinocamericanos.

Para 1983 el teatro universitarioc tiene un nuevo esplendor como punto
de bilisqueda y encuentros. Héctor Mendoza en la Casa del Lago lleva a
escena Hamlet, por ejemplo, de su autoria, donde se muestra una
reflexidn sobre el quehacer de los actores.

Bste teatro realiza ademés el montaje de La muerte accidental de un
anarquista, de Dario Fo, con un doble final inglés. El director de la
pieza, José Luis Cruz, al sentido bufonesco agrega gags en homenaje al
cine mexicano y un cierto sentido del teatro de carpa. A pesar de su
buen resultado, la obra sale de los espacios de la UNAM por politicas de
la institucidn.

También en el Ambito universitario, Ludwik Margqules ofrece De la vida
de las marionetas, de Ingmar Bergman, considerada como lo mejor del
director y uno de los montajes con mayor relevancia en ese decenio,
debido a que fue concebido como una muestra de la antropologia de la
soledad.
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A su vez, Jesusa Rodriguez formd el grupo Divas, A.C. con el que
realizé un montaje que resultd controvertido en México, pero con un gran
éxito en EBuropa. De una adaptacién musical de Alicia Urreta a Don
Giovanni, de Mozart y Da Ponti, surgid posteriormente el especticulo
Donna Giovanni, el cual se presentd hasta 1987. El goce sensual y lo
abundante del desnudc femenino dieron muestra de una libertad ilimitada.

En 1984 un autor formado en las filas de la UNAM regresa a la capital
mexicana para presentar su primera obra producida en el taller que él
impartiera en la Universidad de Sinalca. Bajo su propia direccidn y de
su autoria, QOscar Liera realizé el montaje de El jinete de la Divina
Providencia.

Enrique Alonso, entre tanto, revalora las llamadas “tandas", género
chico, derivado del espafiol, con la puesta en escena de Dos tandas por
un boleto, con lo que se regresa al popularismo musical de principioc de
siglo.

La Universidad Veracruzana, en 1985, monta Miscara contra cabellera,
de Victor H. Rascén Banda, gquien adopta el tema de la lucha libre para
la composicidén de un poema dramiatico. El Centro de Experimentacidn
Teatral (CET}, dependiente del INBAR, con Luis de Tavira a la cabeza,
lleva a escena Grande y pequefio, compleja obra de Butho Strauss, donde
el director lleva el texto desde el teatro del absurdo hasta el mas
estricto realismo.

En 1986 no se contd con grandes montajes, debido en gran medida a las
consecuencias del sisme de 1985 con varios escenarios teatrales
destruidos o seriamente dafiados. Lo mejor del ajfio fue la puesta en
escena de German Castillo para Seis personajes en busca de autor, de

Pirandello, sin el entusiasmo ni del piblico ni de la critica.
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Ya en 1987, el teatro universitaric presenta sdlo un trabajo debido a
los ajustes ocurridos en la UNAM: Camille o la historia de la escultura
de Rodin, de Hiriart. Por su parte, la CNT convertida en compaiiia
itinerante 1lleva a cabo De la calle, de Jesiis Gonzalez Divila, donde se
narra la historia de "Rufino", personaje que encarna a las victimas de
la gran ciudad. Julio Castillo es responsable de la direcciédn, donde
muestra su madurez. Dosifica la violencia propia de una gran urbe con
descansos en los que se vislumbra la terpnura con que se ve a los
deapojados. Este especticulo se constituyd no sélo en el mejor del afio,
sinc en uno de los més relevantes en el Ambito escénico mexicano.

Bn ese mismo afioc se estrend El camino rojo a Sabaiba, de Oscar Liera,
en una produccién de la CNT del INBA, la cual ya habia sido presentada
en gira por varios estados del norte del pais. Obra incluida en 1la
corriente literaria del "realismo magico”, la cual ofrecid una reflexidn
sobre la vida a orillas de la muerte, sobre despojos, afrentas y amores
desvirtuados.

Bn cuanto a la produccidn itinerante se presenté Bill, de Sabina
Berman, con la direccion de Mercedes de la Cruz. Se estrend en la
capital y después realizd una gira por el interior del pais. Juegos
profanos, de Carlos Olmos, también se estrend en la capital para
realizar una gira posterior por toda la Repiblica. Asimismo se
escenificé Principio y fin, de Bugene Labiche y Gecrges Feydaw; Bl payo
contra todos y todos contra el payo, de Joaquin Fernindez de Lizardi,
adaptada por Bmilio Carballido.

Por su parte, el Centro de Experimentacidn Teatral presentd Grande y
pequeiio, de Botho Strauss, bajo la direccién de Luis de Tavira. Maria
Santisima, de Armando Garcia; EI balcdn, de Jean Genet; Casa liena, de
Estela Lefierc y Querida Lulil, de Frank Wedekind.
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De lo m3s sobresaliente de 1989, la CNT montS Los enemigos, de Sergio
Magafia, proyecto que reanimé a la casi desfalleciente compaiiia con un
resultade que se tradujo en la versidn teatral de una cobra fundamentada
en un mito del pasadc maya. Tuvo la direccidén de Luis de Tavira y Lorena
Maza. Esta versidn se caracterizd por el desplazamiento de los elementos
rituales del Rabinal Achi (primer nombre otorgado a este ritual
pehispadnico), para construir un drama modernc aobre el poder bélico y
amoroso.

En colaboracién con el INBA y el ISSSTE, se estrend La danza de la
muerte, de A. Strindberg, bajo la direccitn de Salvador Flores. Aparte,
en espacios teatrales de dos museos capitalinos se programaron De la
mafiana a la medianoche, de G. Kaisser, dirigide por Maric Espinosa, y
los espectadculos La mujer por fuerza y Las mujeres sabias.

En temporadas especiales se llevé a escena Los enamorados, en versidn
y direccién de Héctor Mendoza c¢on alumnos egresados del Nicleo de
Estudios Teatrales (NET); la prolongacién de las jornadas alarconianas
en el Distrito Federal con el espectaculo La cueva de Salamanca,
dirigido por Azar, y el apoyo a la III muestra de la Organizacién de
Teatros Independientes (OTIM).

A su vez, el Centro de Experimentacidn Teatral estrend Zozobra,
dirigido por Luis de Tavira, y Noche de luz, bajo la direccidén de Susana
Alexander. Se realizd, asimismo, la reposicidén del espectacule De
pelicula como parte del homenaje a Julio Castillo, con el CET, y

continud la temporada de la puesta De la calle.
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2.5 TEATRO DEL IMSS

La actividad teatral en el Institutc Mexicano del Seguro Social

surgidé como una vertiente en el programa de seguridad social del propio

instituto, aparte de las prestaciones de proteccidén y atencidn de la
salud, y las econdmicas.

Es asi como aparecen prestaciones sociales que, entre otros
conceptos, ostenta el aprovechamiento del tiempo libre en actividades
capaces de propiciar la superacién individual, familiar y social.

La creacién de los Centros de Sequridad Social para el Bienestar
Familiar fue el paso mayor, donde se impartieron cursos de arte
dramdtice proporcionando aprendizaje sobre técnicas de actuaciédn,
maquillaje, vestuario y el conocimiento de diversos géneros teatrales,
asi como la formacidn de grupos representativos para el montaje de
obras.

La presencia del IMSS en proyectos teatrales adquiridé mayor peso a
partir de 1960. Por lo que la infraestructura teatral es de 74
escenarios distribuidos en todo el pais. Los teatros del IMSS fueron
planeados y construidos dentro de conjuntos arquitectdnicos donde se
encuentan Centros de Seqguridad Social, clinicas, hospitales, unidades

deportivas y oficinas.

A partir de 1960 estos teatros iniciaron su funcionamiento, al mismo

tiempo gue dan comienzo las actividades de un patronato para la

operacién de dichos inmuebles con estatutos de funcionamiento interno.
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En 1961 se incrementé la produccidén de obras y se incluyd la
programacién del llamado Teatro Popular Tepeyac con una temporada de
estrenos y restrenos a precios populares. Para 1962 empieza a funcionar
el teatro Hidalgo, simbolo del gran teatro del Seguro Social. Despus se
siquid una programacidn ininterrumpida de 1963 a 1964.

Asimismo, los teatros Legaria, Cuauhtémoc, Santa Fe, Tepeyac y
posteriormente el Morelos fueron destinados al teatro popular con obras
montadas por los grupos de los clubes teatrales de los Centros de
Seguridad Social.

En cuanto al Teatro del Seguro Social (hoy Reforma), desde 1953
empieza a funcionar con montajes del teatro universitario, y en 1955 se
convierte en sede de festivales que el INBA llevé a cabo en la capital
mexicana.

Después de la abundante programacidn del patronato para la operacidn
de los teatros del IMSS, se cambia la politica al interior del mismo y
se deja de producir. El instituto abre sus puertas a producciones
independientes para la utilizacién de los foros en forma gratuita y con
buenos estimulos como publicidad, programas, carteles y en algunas
ocasiones, compra de funciones para agremiados.

En 1977 de nueva cuenta el Instituto tiene a su carge la produccién,
y se aprueba el proyecto que después se conoceria como Teatre de la
Nacidn, con ejercicio creativo y administrativo; con facultad para
manejar sus ingresos y egresos.

Bl proyecto de programacidén del Teatro de la Nacién establecid un
esquema dividido en ciclos: teatro cldsico, de América, de blsqueda y
lirico. El Teatro de la Nacidn funciond de 1977 a 1982, para luego
convertirse en la Coordinacidén de Teatros, dependencia que conservd su
autonomia en cuanto a funcionamjento, la cual durd dos afios en
funciones. Pasd entonces a ser parte del Departamento de Promocidn
Cultura)l y Teatros del IMSS.
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Aparte de proporcionar escenarios, las actividades teatrales del IMSS
abarcan cursos de teatro en los Centros de Segurida Secial, los cuales
estin abiertos a toda la poblacién. Los orientadores encargados de
ofrecer los cursos son especialistas egresados de diferentes escuelas de
actuacidn y de la FFyL de la UNAM.

Ademds el IMSS, a través de su Departamento de Prestaciones Sociales,
ha organizado festivales de teatro a nivel nacional con la participacién
de loa grupos de los CSS. Bstos encuentros tienen la finalidad de
confrontar el trabajo desarrcllado por los grupos e intercambiar
experiencias.

otra modalidad es el Festival de Teatro Mexicano, cuyo objetivo es la
difusidn del teatro de autores nacionales. Asimismo, durante catorce
afios el IMSS ha organizado el Festival Internacional del Titere que
convoca la participacién de grupos nacionales y extranjeros.

Por {ltimo, tres nuevos proyectos ha realizado el Departamento de
Teatro del IMSS a partir de 1990. Se trata del apoyo a producciones
especiales, la Convocatoria Nacional de Teatro y el Programa Nacional de
Teatro Escolar. En el primer rubro, se ha llevado a cabo una extensa
variedad de coproducciones con diversas instituciones, grupos ¥
productores privados e independientes.

Dentro de la Convocatoria Nacional de Teatro, el IMSS ha coordinade
los esfuerzos de instituciones como el Consejo Nacional para la Cultura
y las Artes, el INBA y el ISSSTE. La primera convocatoria se lanzd en
1992 y tuvo una respuesta de 365 proyectos, de los que se seleccionaron
42,

Por su parte, el programa Teatro Escolar estimula la preparacién de
las nuevas generacidnes, tanto de educandos como de creadores escénicos;
promueve la profesionalizacién de los teatristas del pais, y fortalece
los planes y programas de estudio que se imparten en las escuelas de la

nacidn.
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De esta manera, el Instituto Mexicano del Seguro Social se ha erigido
como parte fundamental en la actividad teatral del pais, ya sea como
productor, coordinador, difusor y aportador del teatro mexicano, como de

la educacién y diversién del pueblo.

2.6 LOS OLTIMOS AROS

En los primeros cinco afios de la década de los noventa el teatro se
ha enfrentado a cambios constantes y a dificultades que son reflejo de
la dinadmica social y econdmica por la gque ha atravesado el pais.

Luis de Tavira en su documento "Alqunas reflexiones scbre la pelitica
cultural de los afios recientes”, expone que "la gestidn cultural de este
sexenio se caracterizd por el establecimiento de dos prioridades
fundamentales: el privilegio de promocidén de las artes individuales, en
detrimento de la promocidn a las artes grupales e interdisciplinarias
[...} y el privilegio a la cultura museal {muerta), el desarrollo de las
formas de la cultura de la acumulacién [...| en detrimento de las
manifestaciones de cultura viva y efimera™. (35}

Asimismo, comenta que cada vez se tiene gque iniciar desde abaje. lo
cual provoca que no se progrese y se genere un desgaste agotador del
creador y del piblico. Dentro de la problematica, De Tavira sefiala que
los presupuestos sexenales se gastan en “proyectos al aire", los cuales
no inciden en la infraestructura, y por tanto, no dan la posibilidad de

crecimiento.

(35) Luis de Tavira, Algunas reflexiones sobre la politica cultural de
los afios recientes, Documento del Centro Nacional de Investigqacidn
Teatral Rodolfo Usigli: 10 pp.
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Por otra parte, el teatro universitario fue por mucho tiempo sindnimo
de originalidad y calidad, lo que hizo pensar en una vanguardia
escénica. Pero como fendémeno intrinseco al pasc de los afios, la
vanguardia se estancd, y la realidad la dejo atrés.

Se dice que las nuevas generaciones formadas en la Universidad
tuvieron gque conformarse con papeles de soldado, y lo que se dio en
llamar "espacios alternativos"; por lo que sdtanos, carceles y el
submundo arquitecténico se convirtieron en los escenarios para este tipo
de teatro.

Desde 1990 se dio un nuevo fendmeno en el campo teatral. La
Convocatoria Nacional de Teatro se convirtid en instrumento de politica
teatral que ofrecid financiamiento, difusién y espacios escénicos a
proyectos generados por iniciativa de la comunidad teatral mexicana. Fue
una especie de bolsa comin de los diferentes organismos como el IMSS, el
CNCA, el INBA y el ISSSTE, a los que se agregaron el DDF, la UNAM y la
SOGEM, quienes aportaron recurses financieros.

Otro hecho marcd el desenvolvimiento del teatro de los noventa y le
otorgd otra apreciacién como arte escénico: la utiliacidn del videc, lo
cual "es una expresidn de la época actual, en un medio donde la creacidn
y la recepcidén de representaciones visuales adquiere una importancia
creciente”, {386)

La técnica del video aparece en la década de los setenta, pero su uso
en las representaciones teatrales es mas reciente. "La flexibilidad del
video, asi como sus bajos costos lo hacen méds accesible que la

proyeccidn de peliculas”. (37)

{36) Josefina Alcazar en Bianuario de Teatro 1992-1993, s/p.
{37  ldem.
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Durante 1992 y 1993 se presentaron en escenarios mexicanos algunas
obras en las que se utiliza el video como La noche de Herndn Cortés, La
tarea, Excepto las nubes, Final de viernes, Exhivisién, y en 1995 en La
mujer del afio. Asi, el video cuando se injerta en el teatro, cambia de
naturaleza y se vuelve un elemento dependiente como la misica, la
escenografia o la iluminacidn.

Es importante anctar que en México las produccicnes teatrales son de
tres tipos: estatales, privadas e independientes o mixtas.

En las primeras, la estrategia de produccién teatral de los
organismos y dependencias estatales tiene su base econdmica en subsidios
provenientes del erario piiblico destinados a la promocidn de la cultura
y los especticulos de calidad. Con base al presupuesto: financian
directamente el especticulo; operan o no como productores ejecutivos del
mismo, o coproductores; y, asumen funciones de patrocinador.

Por su parte, las producciones privadas son realizadas por personas o
empresas particulares que producen sus montajes de modo especifico. En
este caso el financiamiento general de un montaje corre por cuenta de un
productor o grupo de productores asociades. Estos estimulan propuestas
previamente garantizadas por un analisis mercadotécnico.

El independiente es aquel inclinado a la biisqueda de formas
expresivas, cddigos y lenguajes novedosos que muestran en sus puestas en
escena de tipo convencional ¢ vanguardista. La mayoria de las
iniciativas surgen de personas © grupos cuyo principio es el trabajo
creativo, antes que un fin de lucro.

Bn este tipo de propuestas el financiamiento es minimo y a veces
inexistente. La estrategia de produccién, por tante, va desde la
aportacién monetaria por cada uno de los involucrados, la solicitud de
préstamo o alquiler de espacios y tode lo relacionado con la produccidn,
hasta la concertacién de apoyos financieros y materiales con organismos

piblicos y privados.
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Mientras gque las producciones mixtas son aquellas gue actualmente han
tenido gran proliferacidn, y consisten en iniciativas cuya estrategia de
produccidn opera con base en la concertacién de fondos o insumos, o

ambos, provenientes tanto de instancias plblicas como privadas. (38)

{38} Tomado de "Produccidn teatral en México 1992-1993", en Bianuario

de teatro en México 1992-1993, op. cit., s/p.
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CAPITULO IIX

ARRIBA BL, TELON: LA COMEDIA NUSICAL

La comedia musical surgidé de las formas tradicionales de los géneros
mayores como la dpera y la opereta, y de las formas populares en
decadencia como la revista. Con el tiempo adquiridé su propia forma y
estructura hasta definirse como un género teatral por si mismo.

La comedia musical se define como un espectédculo ecléctico en donde
se reiinen algunas artes ¥y elementos teatrales constitutivos del
especticulo surgido de los ritos paganos primitives como la danza y el
canto. Se caracteriza por ser el género en el que se unen en un mismo
espacio manifestaciones artisticas comc la musica, las artes plasticas,
el disefio, la literatura y la actuacién, adaptandose entre si para
formar un espectaculo Gnico, diferente y relativamente nuevo.

Se dice que la comedia musical es divertida, alegre, llena de
movimiento, de misica, de variedad. Puede tener canciones
convencionales, sin profundidad musical, y trucos de ilusionismo. Las
canciones aparecen cuando la emocidén es fuerte, en el momento que se
necesit una reflexidn. En la comedia musical hay representantes de cada
escena como el cantante solista, el desfile, el cuadro burlesco, la
cancién bailable. Su secreto y principal atractive es combinarlos de

manera arménica.
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Para Cuauhtémoc Zifiiga, la comedia musical "es herencia de la cultura
norteamericana de los primeros afios de este siglo. Es producto del
vodevil, del circo, y del grupo de baile. Es un teatro de musica, de
baile, de argumento”. (3%)

En los afios 80 algunas puestas en escena de comedia musical en
Broadway, Estados Unidos (lugar donde se le ha dade gran impulso al
teatro musical, en especial al género en cuestién), debieron su
existencia a una produccién cinematogrifica previa como Woman of the
year y La cage aux folles, basadas en peliculas del mismo nombre (ambos
montajes, representados en los noventa en Méxicol.

Como todo género teatral, la comedia musical tiene sus origenes, su
historia, su desenvolvimiento y los elementos propics en su estructura
que la hacen erigirse como tal y diferenciarse de otro géneros

musicales.

3.1 ANTECEDENTES DE LA COMEDIA MUSICAL

La comedia musical surgid del drama musical en los Ultimos lustros
del siglo XIX y primeros del presente en Estados Unidos, principalmente.
La comedia musical se considera como génerc chico del teatro lirico
junto con la opereta. Ambas suelen tomarse como oponentes, pero tienen
una mutua influencia. La opereta tuvo su esplendor en el siglo XIX y
muere en el XX. La comedia musical se impone en el siglo XX y fortalece

sus raices débiles en el siglo XIX, es decir, en su nacimiento.

{39} Cuauhtémoc Zifiiga, La Cabra, revista de teatro, p. 1ll.
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La opereta fue un producto francés nacido de las éperas cémicas
{deformacién de las mismas). Su principal elemento de apoyo es la
amabilidad. La comedia musical usa esta amabilidad pero no como elemento
incondicional, sino que la cifie, por lo general, al aspecto musical.

Otra reminiscencia de la comedia musical es la zarzuela espafiola que
por su estructura de bailes, partes cantadas y en didlogo, se puede
tomar como molde para el desarrollo de dicho género. Aunque en este
caso, la zarzuela plantea su idea y su desarrollo escenistico a partir
de los sucesos caracteristicos de la sociedad ibérica, por lo que su
temitica es netamente nacionalista.

A pesar de que la comedia musical se nutrid de la zarzuela y opereta,
esta {iltima marcdé su desarrollo al pasar de Europa al nuevo continente,
especialmente a Norteamérica, en donde después de afianzarse como
género, las primeras operetas se integran en elementos purcs del lugar.

Una vez que logra éxito, la opereta norteamericana inserta el coro,
elemento que no ocupa la atencién en escena, pero al agregarle
vestuario, precisién de movimientos y armonia y belleza a las melodias
pasa a ser, junto con el ballet, la parte esencial de la comedia
musical.

Tras varios intentos de lograr dar vida a géneros musicales de
naturaleza norteamericana, éstos se cruzan, se sobreponen unos a otros,
con le cual su existencia es reducida, y ceden su lugar a dos
espectéculos teatrales: la revista y la comedia musical.

De la revista cabe geflalar que es el espectdculo donde plumas,
lentejuelas, cortinajes, espectacularidad y picardia son sus
caracteristicas mis reconocibles. Lo fastuoso de este género se enfocd a
los trajes, efectos y a la belleza de las mujeres participantes. Todo,

para escapar de la monotonia y acaparar la atencién del pGblico.
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Despugs de algin tiempo de reinado, la revista decae en el gusto del
piblico estadounidense debido a los espect@culos presentades con las
mismas particularidades en la televisidn.

Asi, hace su aparicidén la comedia musical, aduefidndose de la escena
teatral como de la cinematogrdfica, gracias a la proyeccién de las
versiones en celuloide de los mds reconocidos titulos del género.

Bn un principio la comedia musical se identificd con la dpera cémica
y la opereta debido al manejo de la amabilidad y la facilidad en la
misica y didlogo. Sin embarge, posee una peculiaridad: lo que se
denomina en Italia tempo narrativo; esto es, el ritmo de la narracién.

En una comedia musical el tiempo es siempre mis acelerado que el de
una opereta o una zarzuela. Esto como reflejo de la "prisa" con que se
identifica a dicho pais. Esta velocidad de accidn es inherente a la
comedia musical, por lo que autores y empresarios comprendieron la
necesidad de no detener la accidén ni siquiera para dar lugar a un baile
¢ una cancidn.

Existe, ademis, una diferencia entre las operetas y las comedias
musicales. Las primeras, de manufactura europea, manifiestan un sentido
apegado a lo clésico, lo aristocratico y lo tradicional. Las comedias
musicales, de procedencia generalmente eatadounidense, son propagadoras
de un cierto aire de libertad, modernismo, democracia y hasta de
contrasentido.

El primer intento de comedia musical fue fThe black crook, estrenada
en 1879. #n esta obra hace su aparicién el ballet de una compafiia
francesa. Para 1936, en On your eyes, el baile ocupa ya un lugar

destacado en la comedia musical, aportando cierta satira al género.
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La comedia musical como tal, requirié de muchos afios en su
conformacidn en los que influirfan la opereta y el cine. La primera tuvo
una marcada positividad. Por la imposicién de la opereta europea en
escenarios neoyorquinos, los compositores se vieron en la necesidad de
crear una misica propia en oposicién a los valses europecs. Bailes
populares comoc el fox trot y el charleston ocuparon la escena.

Otro fendmeno que influyd en el logro de un teatro musical netamente
estadounidense fue el surgimiento del jazz, donde el nacionalismo se
expresd por medio de este ritmo que poco a poco se impuso como verdad de
la vida nacional, y también sirvid como soporte del habla rapida que
contribuyé a la formacidn de diadlogos teatrales.

Por otra parte, debido al surgimiento de la cinematografia se originé
una quiebra teatral pasajera. Por lo que para atraer al piblico, el
espectaculo teatral se transformé gracias al deslumbramiento y al lujo.

Ya en los afios veinte, la comedia musical obtuvo grandes triunfos al
contar con una forma mas sb6lida, debido en gran medida a George M.
Cohan, quien anuld cualquier imitacién extranjera ante las posibilidades
ofrecidas por los bailes, la misica y las costumbres estadounidenses.

De esta é&poca se desprende la famosa Show Boat, de J. Kern, la cual
marcd una revolucidn por ser una comedia a la que se le agreqd misica. A -
raiz de este hecho, en los afios treinta aparecid un sentido nuevo dado a
la comedia musical: la sédtira politica. Bsta década se caracterizd por
e) surgimiento de nuevos valores en la sociedad.

Para los afios cuarenta la comedia musical deja de lado el tema
pelitico, motivado principalmente por la Primera Guerra Mundial. A
partir de este momento, el género avanza rapidamente en busca de su
perfeccidén técnica, donde los bailes adquieren mayor importancia. Se
enriquece la escenografia y la iluminacidén se vuelve inherente al

decorado.
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Aparece otra puesta en escena que renovaria en gran medida a la
comedia musical: Oklahoma, de Rodgers y Hammerstein. Su relevancia
regide en ser la primera vez que se incorpora el folklore estadounidense
a una obra de este tipo. Ademds, encierra la plenitud del ballet al
hacerlo mis auténtico, apegado a lo nacional, aunque estilizado. Su
notoriedad también se debe al ser punto de unidn entre los dos autores,
lo que con el tiempo daria paso a la reconocida trilogia de comedia
musical: Carrousel, South Pacific y The King and I.

Es en este tiempo cuando la comedia musical adquiere madurez; aunque
aparece un compositor, Kurt Weill, quien con sus obras acerca al género
con la Spera, sirviéndose de que el autor de la partitura escribié las
partes principales, por lo tanto, la obra adquiria una completa unidad.
Dicha proximidad no es bien vista por algunos criticos, quienes aseguran
que si la comedia musical en su ambicién se ha acercado a la oOpera, ésta
a2 su ver ha adoptado varias caracteristicas del otro género. Consideran
que ambas deben desarrollarse por separado para que sean facilmente
identificables.

A partir de los cincuenta y en adelante, la comedia musical se
presenta como género maduro, fnice, el cual ha aportado a la
cinematografia alguncs de sus famosos titules, erigiéndose la cartelera

de Broadway como su principal escaparate.

Por lo que respecta a nuestro pais, la zarzuela fue el primer género
musical en entrar a la Nueva Espafia. Después vino la carpa y luego el
teatro de revista. Géneros gue marcaron la presencia del teatro musical
en suelo mexicano.

El auge de la revista en nuestro pais ocurre desde la Revolucién
hasta 1940. En ese tiempo tenia una tematica actual y de tipo candente.
Abundaban los estereotipos populares que reflejaban la vida de la ciudad

mediante el uso del chiste, la burla y el lenguaje popular.
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Asimismo cundian las zarzuelas y revistas extranjeras en las que toda
la compafiia provenia de otros paises, Prancia y Bspafia principalmente.

Con el surgimiento del nacionalismo se tratéd de mostrar las
costumbres fieles del pueblo mexicano en el trabajo teatral. El género
chico se caracterizd por satisfacer las necesidades del piblico de clase
baja. Fue, adem&s, una alternativa de entretenimiento para el mismo
pueblo que no podia asistir a las representaciones de los grandes
teatros.

Bl teatro de revista fue importante por nutrirse del ambiente
politico del pafs. Y a pesar de que con el tiempo tuvo libertad de
temdtica, el gobierno siempre fue un fiel vigilante que censuraba toda
representacién que le pareciera obscena, amoral y falta de respeto a las

buenas costumbres sociales.

3.2 LA COMEDIA MUSICAL COMC CONJUNCION DE OTRAS ARTES

Dada su fisonomia y estructura como género teatral, la comedia
musical es en donde con mas presencia, vivacidad y sincretismo se reiinen
varias de las disciplinas creadas por el hombre, mismas que mediante su
desarrollo y perfeccionamiento se ha dado en llamarlas artes.

De esta forma, la comedia musical conjunta en su contenido elementos
de diferentes ramificaciones del teatro musical, como la opereta, la
zarzuela, la revista, la comedia, a vecea la tragedia y hasta algunos
toques del burlesque o la extravaganza. Todo depende de lo que el auter
quiera ofrecer ¢ de la manera en que el productor planee llevar un

montaje de este tipo a escena.
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Desde sus origenes, la comedia musical se ha manifestado como el
género teatral donde convergen las mis variadas manifestaciones del
quehacer artistico del howbre; expresiones tan disimiles en cuanto a
estructura, creacién, movimiento y tratamiento, pero que en el escenario
de una comedia musical se wvuelven afines e incluse complementarias y
dependientes unas de las otras.

La comedia musical se erige sobre otros géneros teatrales por tener
la caracteristica inica y fundamental de poseer un eclecticismo de lo
que conocemos como arte; es decir, cualquier actividad humana encaminada
a un resultado Gtil, que tiene un cardcter mis prictico que tedrico. Es
la intervencidén del hombre en la realizacién de un efecto grato. (40}

Precisamente, la comedia musical al fusionar varias artes a un mismo
tiempo cumple con uno de sus cometidos que es crear un efectoc grato al
espectador.

Aparte de su caracter estético y artistice, la comedia musical sirve
también como distractor. Durante una puesta en escena se elaboran,
mediante el eclecticismo de las artes, atmdsferas, situaciones, lugares
y ambientes que llevan al pdblico hacia otros sitios ajenos a él, a
veces reales o ficticios. Su objetivo es el de divertir y provocar una
catargsis a quien la contemple.

Es la comedia musical de manufactura norteamericana la que sirvid
como guia y molde para la realizacidn de este tipo de montajes en cual-
quier lugar del mundo. Este génerc relne de manera general, aunque con
las variaciones propias de cada pals, la ideologia de un pueble, su

caridcter moral y pelitico.

t40) Maria Moliner, Diccionario de uso del espaficl, p. 1386-1387.
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Las disciplinas artisticas reunidas en la comedia musical dejan de
lado su individualidad para adaptarse entre ellas hasta converger en un
mismo tiempo y lugar para dar importancia y definicién propia al

mencionado género teatral.

3.2.1 LA MOSICA EN LA COMEDIA MUSICAL

Una de las partes insoslayables de la comedia musical es obviamente
la miisica, 1a cual constituye la parte medular de este género.

La misica, ademds de darle cuerpo al argumento, tiene la tarea de
agilizar la accidén y producir grandes efectos emotivos. La misica se
encuentra en funcién de la accién dramitica, de lo contrario, el
conjunto en si se volveria un concierto.

Los numeros musicales en la comedia musical son insertados como un
comentaric a la accién de la puesta, mids que un medio de llevar la
accidn adelante.

Bn este género teatral, Miguel A. Guerrero Calderdn, considera que la
labor del director musical consiste en compenetrarse de la partitura, de
la parte musical, orquesta, coros y solistas. Después dividir las voces
idbneas y adecuadas, y asi contribuir a seleccionar al elenco.

En su concepto, Guerrero Calderén expone que dentro de su
estructuracién, la comedia musical debe reunir al coredgrafo,
escendgrafo, director de escena, director musical y ayudapntes de los
directores a deliberar, seleccionar, ponerse de acuerdo y trazar un plan
definido.
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Posteriormente se seleccionan los solistas y se estudia
independientemente, y ya que estid mas o menos armada la obra, se ensaya
en conjunto; primero con piano y luego con ensayos parciales hasta
llegar a los generales. (41)

Bs aqui donde se establece el binomio de argumente y miisica, el cual
marca el desarrollo de la accidn escénica de la comedia musical. Tan
importante es la parte dialogada y su claridad, como la misica que apoya
a dicho segmento, sefiala una pausa o conforma un puente entre una escena
y otra.

Para el misico, compositor y director, José Antonio Alcaraz, el
trabajo del director musical consiste en "establecer un equilibrio de
fuerza tanto en el terreno instrumental como en el vocal, dentro de la
accidn teatral. Una de las grandes ventajas de la comedia musical es que
los actores necesitan desplazarse con muchisima libertad y no como en la
opera, donde los cantantes permanecen estacionados en un sole lugar. Es
darle a la parte musical ia expresividad necesaria”. (42)

De eata manera, queda asentada la importancia de la comedia musical a
ser uno de los géneros de este sigle que ha propiciado en forma adecuada

la fusidén de teatro y misica.

3.2.2 LA EXPRESION CORPORAL Y LA COMEDIA MUSICAL

Dentro de la expresidn corporal, es la danza otra de las partes
fundamentales de la comedia musical, la encargada de darle mas atractivo
al montaje mediante el uso del cuerpo y su plasticidad como objeto para

crear algo estético y artistico.

(41} "Bl espacioc escénico", Revista Repertorio, Nam. 13; p. VI.

{42} Ibidem, p. VII.
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La danza junto con el canto constituyen las raices mismas de la
actividad teatral, aungue con el tiempo cada uno tuve su propio
perfeccionamiento y desarrollo.

Cuando el ballet llega al teatro no lo hace en forma independiente,
sino unido a la Spera, a la comedia 6 a la tragedia.

La danza puede considerarse como un arte propio e independiente, pero
en la comedia musical llega a integrarse junto con los otros elementos
en un solo espectdculo, sin que por ello pierda calidad u originalidad.

En palabras del coredgrafo y bailarin, José Limén, la danza “"es un
atavismo, la hemos tenide dentro del alma en el momento mismo que
comenzamos a ser seres humanos, y aln, antes de eso. La danza es una
reaccién instintiva, es ritual que celebra la inefable alegria de 1la
vida". (43)

Agrega que la danza es placer, es arte; la danza le ha dado validez a
la expresidn personal. Cada parte del cuerpo tiene miltiples movimientos
y junto o por separado pueden crear un idioma dramitico, fundamentado en
estados de animo, de perscnalidad e intensidad.

La danza comoc conjunto tiene varias vertientes. Se conoce el ballet
clasico, considerado como una sublimacidn suprema de la realidad. EBsta
también 1la danza contempor&nea, la cual es abstraccién pura; y por
Gltimo, la coreografia, con su virtuosismo acrobidtico, desplantes
draméticos y clichés de actuacién.

La coreografia tiene en el plano estético el efectismo ilusionista
del ballet clasico. Hay puntos de contacto entre lo imaginario y lo
real. Bn la danza se percibe una unidn cuerpo-mente; una cierta relacién

entre lo bioldgico y lo psicolégico para crear un arte orginico.

(44) Bducacién Artistica, Gaceta de las escuelas profesionales del

INBA, Numeroc 4, pp. 46-48.
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Dentro de la comedia musical es la coreograffa la clasificacién
dancistica empleada mas a menudo, sin que las otras dos (ballet clasico
o danza contemporaneal carezcan de presencia en escena o sirvan como
apoyo para la elaboracién de cuadros de baile. fstos, tienen la misién
de variar el ritmo de la accidn, servir de descansos entre los periodos
de didlogos y provocar el enlace entre una escena y otra, dande pie para

el inicio de una o para rematar algin cuadro en particular.

3.2.3 EL LIBRETC COMC PRESENCIA LITERARIA

El puntc de partida de cualquier puesta en escena, sea de cualguier
género, lo contituye el libreto, el cual sefala la accidén donde se
desarrolla la trama, los personajes y sus caracteristicas, el fondo y
las situaciones donde se comienza a trabajar la idea del montaje. El
libreto da la pauta de lo que debe ser la puesta en escena, aungue
posteriormente se modifique de acuerde con las opiniones y concepcién
del productor y a los movimientos marcados por el director.

El escritor parte de los puntos mas insospechados para crear su obra.
A veces de un caracter, un ambiente, una palabra o, incluso, de una
sensacidn.

Desde su origenes el teatro integra el lenguaje poético con la
misica, la plastica y la danza. La poesia utiliza las palabras como
simbolos sonoros o escritos, pero no se dirige a los sentidos, es

inteligible.
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La literatura nacida de la poesia abarca mis &ngulos que otras
actividades artisticas. Por ejemplo, la literatura es capaz de ampliar
la esfera de accidén, crear bellezas, personificar abstracciones y
ofrecer leo representado.

El lenguaje literario, como todo lenguaje humano, no es considerado
completo; por ello, las diferentes artes, distantes de excluirse una de
la otra, son complementarias.

La literarura siempre ha estado unida a las demids artes por medio de
referencias, ensayos completos o sintesis. Muchos comentarios sobre
pintura, miisica y danza nacen precisamente en la literatura, la cual al
mismo tiempo les da difusidn, presencia y permanencia.

Toda creacién literaria tiene come punto de partida las acciones, las
¢uales suceden en el tiempo. De é&stas, parte el desarrollo de la
historia que se escribe, culminando con la obra completa.

La literatura tiene una caracteristica especial: el lenguaje y las
palabras que lo construyen. Este va dirigide a lo mental y una de sus
principales funciones es el poder de evocacién, es decir, puede hacer
ver y oir. Bvoca el plano mental, simbdlico e imaginario. He aqui cuando

se da el esquema fundamental de la comunicacidn:

LENGUAJE
BMISOR®-—-~-wsmu-na *RECEPTOR
COMUNICACION
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Dentro de todas las posibilidades de la literatura para manifestarse,
el libreto aparece como una de sus formas, y dentro del conjunto de la
puesta teatral es la presencia comc obra dramatica, la cual marca el
inicio de lo que serd el disefio, montaje y representacidn de lo que ella
expone.

Bl libreto es una obra dramatica escrita para ser puesta en misica,
comc sucede con la Spera y la zarzuela espaficla. Bn teatro, el libreto
también se conoce y utiliza come gquidn, texto y escena, o libro de
direccién. Como guién es un texto dramdtico que prepara una
visualizacidn en la puesta en escena concreta o imaginaria.

El libreto se sirve de las pautas gue otorga el orden literario; es
una manifestacién de éste vinculado y adecuado a las disciplinas y leyes
propias del teatro.

Al libreto también se le nombra argumento. Aristételes lo sitila en el
primer lugar de la lista de elementos porque la trama proporcicna el
marco bdsico de la accidn. Es la linea de la historia, el plan que
permite a los caracteres, a las ideas y a otros ingredientes revelarse.
{45}

El libreto se define como el conjunte de palabras y frases del
di&logo escrito en orden, bajo los principios lingliisticos realizados de
forma concreta, primerc en la mente del lector a través del estudio y
del andlisis, y luego materializados sobre un escenario.

El texto dramtico o libreto posee un poder especial y fnico:
establece una correspondencia intima entre lo lingiiistico y lo visual,
otorgando un grado de realidad y sugestidn mayor que otros géneros

literarios.

(45) Frank M. Whiting, Introduccidn al teatro, p. 17.
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3.2.4 LA ESCENOGRAFIA, REPRESENTANTE DE LAS ARTES PLASTICAS

Otras artes reunidas bajo el esquema de la comedia musical son las
plasticas: pintura, escultura, grabado y arquitectura.

La funcién de la arquitectura y la pintura radica en su contribucidn
a crear los ambientes dentro del escenario, lugares y fendos donde se
lleva a cabo la accién dramidtica; es decir, la escenografia.

El decorado desempefia un papel de extrema importancia porque fija la
primera impresidn del piblico y crea expectativas con respecto a la
obra. Un escenario vacio debe tener una escenografia, ya sea por
especialistas en decoracidn ¢ iluminacidén, o ambos, para evocar la
atmésfera del tema que se trate.

La escenografia es la revolucidn del espacio escénico. Es la copia
literal de la idea de la cual emana ella misma. La escenografia, como
todo arte, se sujeta al cicle de evolucién que va desde un romanticismo
exaltado hasta el retorno al realismo terrestre.

La escenografia parte del ambiente de la arquitectura o la pintura y
esta determinada por los medios, seleccionados a su vez por el
movimiento dramdtico, y a la luz como elemento plastice que imprime
matices dramiticos.

La escenografia se orienta dentro del contexto de la propuesta
teatral, y es aqui donde encuentra su sitio apropiado y su relacidn cen
otros elementos teatrales. De igual forma, no participa en el contenido
mas que con determinades limites, pero ejerce al lado del juego actoral
la influencia mas fuerte sobre la forma final y crea un fundamento para
la interpretacidén del hecho dramatico. La escenografia domina el espacio

por sus propios medios.
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Para el escendgrafo Alejandro Luna, el espacio teatral puede llegar a
confundirse con arquitectura teatral. Espacio teatral es donde se reiine
por lo menos un actor, un espectador y donde se lleva a cabo una
representacidn teatral. El espacio sflo es teatral mientras empieza el
espectaculo.

Luna establece la diferencia entre escenografia y arquitectura:
"Basicamente es lo mismo: es la organizacidn y creacién del espacio para
algo. Lo que pasa es que en el teatro es exclusivamente para su
representacién y la arquitectura es para la vida. La escenografia tiene
que ver con el tiempo y con el espacio, y para definir un espacio se
requieren limites. La escenografia estd mis cerca de la misica que de la
pintura, mas cerca de la danza que de la escultura. Se mueve". [46)

Para Luna, arquitecto de profesién, el elemento primordial es la luz.
"Antes que la escenografia hay luz; toda ella depende de la luz. Bl
espacio no existe sin la luz. En el disefio de una escenografia,
interviene todo, pero la manera de empezar es siempre diferente”.
Explica que en ocasiones no hay director, pero si una obra, y con base a
su lectura aparecen las primeras imagenes, las que a veces son
explicadas por el director.

Hay que anotar que la luz puede fungir como escenografia. Se puede
prescindir de la escenografia al utilizar una buena iluminacién, aunque
la luz es un espacio vacio, si no tiene alge en gque caer, no sirve. La
funcidén de la luz es dar o ayudar a la expresividad de la produccidn
total. El color asume una funcién simbdélica y expresiva,

Tratandose de una obra con dinamismo, como la comedia musical. la
escenografia tiene que ser practica, con un disefio cuidadosamente
planeado para facilitar la entrada de los cuadros de baile, el
movimiento de actores y la salida del escenaric de bailarines y

cantantes.

(46} "La luz es primero”, entrevista a Alejandro Luna, Revista

hegerterio, pp. 24-26.
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Félida Medina define a la escenografia como "el concepto
plastico-escénico que se desarrolla en cualquier arte escénica, a través
de formas, texturas, colores, objetos. Es el espacic que habita
determinado personaje, ya sea para teatro o danza™.

La reconocida escendgrafa afirma que la escenografia "si es un arte;
un arte visual. Es una arte plastico-escénico dedicado a }las necesidades
de la danza, del ballet, del teatro. Con el desarrollo de la técnica,
ingresa en la televisidn y en el cine™.

Indica que la escenografia "se sirve de muchas artes plasticas, pero
no es ninquna de ellas. Bs nada mis escenografia con sus propias
caracteristicas. No es arquitectura, fotografia, arqueclogia, ni
decoracidén. Toma elementos o técnicas de cada una, pero no es ninguna.
Es una especial. En determinado momento, la escenografia es el conjunte
de tedas ellas; se usa de acuerdo al concepto de la puesta en escena,
porque en determinado momento yo puedo utilizar también aspectos
.audiovisuales. Y uso la luz; que la uso como yo quiero, donde yo quiero
y cuando yo quierc™.

Sobre el trabajo del escendgrafo, Medina refiere: “"No somos hacedores
de directores. El escendgrafe es un creador; es el responsable de lo que
es visual y plastico para la escena. Entonces, €1 va a crear ese espaclo
donde se van a mover los personajes. El escenégrafo tiene que estudiar y
analizar el texto, y acordar con el director para llegar a un concepto
que se define por las posiciones de ambos. Es un dialogo. No es que el
director diga "quiero las cosas asi o de esta forma'. Un escendgrafo
profesional y creativo no hace eso, porgue ne somos talacheros de los

directores™.
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En cuanto a los materiales utilizados en la escenografia, la maestra
Félida Medina expone que primeramente se deben estudiar las
posibilidades que posee el material para quitar y poner: “Se utilizan
todo tipo de materiales: madera, laminas, tubular, plidsticos, fibras de
vidirio, hojas de maiz o pencas de maguey,de acuerdo con el concepfo de
la puesta".

Otra de los aspectos inmersos dentro del trabajo escenografico, es el
de costos:"Actualmente -sefiala Medina- los escendgrafos también
dependemos de que el concepto va en relacién a lo que tenemos como
presupuesto. Es mas costoso, por ejemplo, construir con madera gue con
otro material®.

Mas adelante, sefiala la relacidn de la escencgrafia con la comedia
musical. “"La comedia musical tiene como caracteristica esencial la
participacién de la cantidad de gente que va a trabajar; no es una
comedia musical de dos © tres perscnajes. La comedia musical requiere de
muchos cambios por los temas que trata. Tiene una serie de necesidades
gue es el manejo de mucha gente, posibilidades para que se baile, sucede
en muchos lugares, per lo tanto los elementos tienen que ser faciles de
entrar y salir, de hacer los cambios rapidamente, de utilizar toda la
maquinaria del teatro a la italiana. Depende del tono, el género y como
la estén poniendo". [47)

Es importante anotar que la arguitectura ocupa un lugar detacado como
parte de la escenografia. La arquitectura reanima plasticamente al

escenario mediante la construccidn tridimensional del espacio escénico.

{47) Entrevista realizada a la escenégrafa.
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La arquitectura ingresa al terreno teatral primerc por medio de la
pintura y después como intervencién para la construccidén del espacio. De
esta forma, la arquitectura en la comedia musical es la responsable de
disefiar, crear y construir espacios que sirven al texte y a la
representacidén escénica. Asi, es posible ver en el escenario una pared,
el interior de una habitacidén, una casa completa, una parte de una
iglesia, un restaurante o cualquier sitic que se especifique en el

concepto del montaje escénico.

3.3 MAQUILLAJE, VESTUARIO E ILUMINACION

Dentro de la comedia musical se manejan otros aspectos que
contribuyen en gran medida a recrear en escena la idea del texto y la
concepcidon de la puesta en escena. Uno de ellos es el maguillaje.

En su origen elmaquillaje fue tomado de sustancias naturales, con lo
que se simulaban los colores, formas de flora y fauna; origen intrinseco
al teatro.

El maquillaje sirve también para transmitir estados de animo, papel
social, actos colectivos y especiales. Es, ademas, un instrumento de
comunicacién utilizado por el hombre para influir en sus semejantes en
los ambitos politico, econdmico y psicoldgico.

Se dice que en el teatro, en general, los personajes mas admirables
llevan una pintura facial sencilla, mientras que los individuos més
complicados estan cubiertos de lineas y colores brillantes.

Al igual que la mascara teatral, el maquillaje caracteriza al
personaje de acuerdo con su perscnalidad. Este dltime es la té&cnica ya

evolucionada, ya refinada, de la primera.
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B] maquillaje no sdlo se limita al Area de la cara, abarca también
algunas partes del cuerpo, asfi como la forma de las cejas, tipos de
peinados, patillas, bigotes y barba.

FPara seleccionar el maquillaje adecuado, la persona encargada de esta
tarea, ya sea en comedia musical o en cualquier géneroc, debe tomar -en
cuenta alqunas consideraciones bisicas para realizar la caracterizacién
de los actores para dar con la identificacidén del personaje.

Por principio debe haber un acercamiento con el personaje; esto es,
realizar un andlisis del mismo. Después se reconoce 1a forma del rostro
del actor para adecuar el maquillaje a2 su pelo, forma de cara y color de
piel, ojos, nariz, boca y manos, aunque algunas veces esto se pasa por
alto y el maquillaje se crea y aplica sin importar la fisonomia del
actor, por lo que puede cambiar totalmente y ser otra persocna, es decir,
su perscnaje.

Para dar con el tipo perfecto del personaje se disminuye o agranda el
tamafio de la nariz, el color del rostro, la forma de los ojos y los
labios, el gresor de las cejas o el largo de las pestaiias.

El maguillaje cuenta con un equipo de elementos como el aderezo en
crema, barra o polvo, aclaradores y oscurecedores, fijadores, sombras de
ojos, coloretes, lipices labiales, de cejas y ojos, postizos, pinceles,
brochas, esponjas, toallas faciales, etcétera, con los cuales se pueden
crear efectos magicos.

S5u funcidén es la de realzar rasgos fisicos, disminuir ciertos
defectos de la piel o exagerar algunos puntos en base a color; todo en
concordia a los requerimientos del personaje. También se busca un
maquillaje cémodo para el actor, que afecte lo menos posible su piel, y
sobre todo, gue conserve su consistencia a lo largo del tiempo de la
representacidn (en este aspecto estdn incluidos los llamados

"retoques”).
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Todo lo que estd en el escenaric absorbe y refleja la luz en mayor o
menor medida, por lo que se debe tener presente esta situacién a la hora
de elegir los colores y tonos del maquillaje. Bs importante mencionar
que con dos o mAs rayos de luz que se unan, se producird un nuevo color
que gera mas luminoso e impactard sobre el objeto iluminado. En este
‘caso se deben considerar los efectos de luces sobre el magquillaje para
seleccionar el correcto, ya que pueden intensificar, palidecer,
desaparecer, vivificar, apagar o volver grises y negros los colores
empleados.

Aparte, hay que anotar al maquillaje de caracterizacidn, el cual se
emplea en cualquier puesta en escena, y en cualquier género, si asi lo
demanda el texto dramidtico. 5Su funcidn es resaltar y ayudar al actor a
descubrir el caracter de un personaje.

Para realizar la caracterizacién se considera la naturaleza del
personaje, su psicologia, fisonomia y didlogos, trasladandolos a las
caracteristicas fisicas del actor.

Para crear una imagen fisica apropiada se recurre a factores como la
genética del personaje, medio ambiente en que se desarrolla, su estado
de salud, desfiquraciones {si existen), época, moda, personalidad, edad,

trabajo, posicidn social y estilo propie.

Otra de las partes que dan vida al teatro y gque tiene gran presencia
en la comedia musial es el vestuario. Se entiende por vestuario todos
aguellos elementos que “visten" y ayudan a crear el personaje, aunque no
forzosamente vestuario guiere decir época. El vestuario debe reflejar la
manera de ser del personaje, asi como su tiempo, su posicidn social,
etcétera.

Bl vestuario se relaciona siempre con lo teatral porque representa
algo, por muy cotidiano que sea. Es la imagen que el personaje o la
persona quiere dar de si misma. El vestuario debe estar vinculado
psicolégicamente al personaje y se delimita por el espacio escénico y

argquitectdnico donde se va a usar.
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Es necesario hacer uso de un vestuario para recrear un personaje;
ademds de aprenderse el papel, adquirir la forma de hablar y caminar del
mismo, el vestuario es lo que contribuye en el actor para gue el piblico
crea en él.

El vestuario dice mucho del personaje a interpretar como sexo, edad,
posicién social, profesién, estado de animo y hasta su elegancia o
preferencia por lo ridiculo. Sea cualquier obra o &poca que se maneje,
siempre se recurrird por lo menos a un disfraz, ¢ mds en forma, a un
vestuario.

Conjuntamente, el vestuario debe interpretar la realidad para
llevarla al escenario. En un concepto basico, debe insinuar lo realmente
importante, lo que define a un determinado personaje. De ahi se parte
para hacer todas las variables posibles y afiadir cuanto se pueda al
vestido, siempre y cuando se ajuste a los requerimientos establecidos
por el libreto.

También, el vestuario debe estar de acuerdo con la forma de la
interpretacién y con la escenografia. El vestido tiene su importancia
puesto que el actor debe entrar en él, del mismo modo en gque penetra
dentro del perscnaje. Asocia de esta forma psicologia, movimiento y
expresién de cualquier persconaje a interpretar.

Se dice que es condicidn del vestuario que el actor no lleve nada
debajo de €1 que no sea en concordancia con el personaje. Para esto, si
es preciso debe prescindir de toda su ropa y de todos sus accesorios, a
menos de que el personaje y las condiciones se lo permitan.

Para el disefio de vestuario es necesario considerar, por lo mencs,
los siguientes aspectos: la &poca en gque se sitda la historia, asi como
su ubicacidn geogrdfica, el nimero y tipos de personajes con sus

caracteristicas generales.
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Para conocer los diferentes vestuarios, el disefiador, luego de
contemplar en el libreto los regquerimientos y objetivos de la obra,
puede consultar, lo cual es recomendable, musecs, libros de arte en
donde se adquieran datos precisos para la elaboracién de vestidos
antiguos. Para la usanza de no hace mucho tiempo, las revistas de moda
constituyen una gran ayuda. En tanto que si gse guiere saber lo que se
lieva en el momento actual, es necesario leer periddicos, revistas,
folletos, asistir a desfiles de modas y observar a la gente en la calle;
ademas del conocimiento, experiencia, ingenio y creatividad del
vestuarista, siempre y cuando el concepto de la puesta en escena permita
llevarlo a cabo de esta manera, puesto que varias de las obras ya Cienen
estipulado el tipo de vestuario a emplear, por lo que sdlo se realiza su
elaboracidén, y no su disefio, como en el caso especifico de algunas
comedias musicales.

Aparte de los vestidos y trajes empleados, el término vestuario se
forma también por los llamados accesarios como: calzade, sombreros,
ornamentos, guantes, collares, aretes y tocados; con los complementos
como armas, herramientas, sombrillas, abanicos, bastones, lentes y toda
clase de objetos que forman parte de lo gque en teatro se conoce como
atrezo.

Con todo lo anterior, se selecciona, se estiliza, se exagera, se
reduce, se quita y se pone para llegar a la creacién definitiva del

vestuario que estard al servicio de la puesta en escena.

Pasando a otro aspecto en la conformacidn de la comedia musical, y en
general de tedo el teatro, la iluminacidn pesee su particular
importancia porque en conjunto con el sonido, son parte de los elementos

basicos para la comunicacidn entre actor y plblico.
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El requisito b&sico de teda iluminacibén es que sea suficiente para
alcanzar una visibilidad completa y segura. La iluminacidn correcta es
aquella que sirva para todos los integrantes del piiblico y tengan una
idéntica visidn.

Toda iluminacién parte de un disefio previo acorde con las
caracteristicas particulares como dimensiones del escenaric, tipo de
especticulo, género de la puesta y duracibén de la misma.

Tebricamente se anota que la iluminacidén debe adaptarse a cada escena
especifica y no hacer cambios bruscos de intensidad, pues se puede
romper la comunicacidn con el piliblico. El equilibric es la clave para
los requerimientos de la iluminacidén, la cual debe ser. por principio,
tridimensional.

Como recurso y come técnica, aungue algunos la llegan a considerar
como arte visual, la iluminacidén tiene varios poderes: el de producir
dimensidn, el de hacer una selectividad, el crear una atmdsfera,
realizar una interaccidn, tener fluidez y estilo.

Dimensidn para proporcionar profundidad al actor y a la escena.
Selectividad para concentrar la atencidén en un drea especifica mediante
el empleo de técnicas como el claro-oscuro. Crea atmdsferas al influir
en el estado animico y mental del piblico para que é&ste imagine el
ambiente en que ocurre la accidén. La interaccidén se da cuando ocurren
las anteriores. Es el conjunto de unos con otros, y recrea un conflicto,
una accidén o las variantes de los mismos.

La fluidez es marcada a través del tiempo en gque transcurre la
representacidn; la selectividad y la atmdsfera tienen varios efectos
para hacer cambios de escena. El estilo es adecuarse a los
requerimientos de cada puesta en escena, basandose en su trama, género,

caracter o acercamiento al libreto.
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La iluminacién teatral basica se conforma por puentes fijos o
movibles en donde se montard tode el equipo de luces. Estos puentes
normalmente son colocados de manera frontal desde donde se cubren las
dreas del proscenio y la boca del escenario. En tanto, los puentes de
adentro del escenario se ocupan del ciclorama, contraluz de fondo,
contraluz del escenario, contraluz del proscenio, frente del bajo foro,
fondo del alto foro y las luces especiales.

5i hablamos de iluminacidén escénica, es conveniente hacer un
paréntesis para mencionar algunos de los elementos empleados para un
adecuado trabajo de luces; estos son:

Lamparas o llamadas lases, encargadas de proporcionar la luz
necesaria. Segquidor: reflector de gran potencia con movimiento manual o
mecanizado utilizado para sequir con la luz a los actores o bailarines.
Cuarzo: chassis con lampara haldgena y portamicas. Cuarzo colortron:
chasiss con lampara haldgena con un aditamento especial llamado
libro/vicera. Diabla: serie de lamparas sostenidas horizontalmente en un
gabinete que se coloca arriba del escenarioc. Consola: comando de
iluminacidn escénica a través de masters y preset manual o
computarizada. Cazuela: caja metalica de forma redondeada con una
lampara incandescente. Preset: conjunto de potencidmetros que
seleccionan los efectos de luz de un espectaculo. Rack: gabinete donde
estan acondicionados o montados los dimmers o circuites electronicos
para controlar la intensidad de la luz.

También se cuentan con Ray-light: reflector sin regulacién de foco.
Reflector de dos lentes para proyeccidén de disefios con gran definicidn e
intensidad. Triloza: puente, estructura triangular para montar los
reflectores. Aleta de metal: vicera para cortes de luz. Carro de
ajustes: ajuste de foco deslizante a través de una rosca sin fin. Espejo

de reflexién: metal-espejo localizado en la parte trasera interna del
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reflector con el objeto de aumentar la luminosidad de la lampara.
Cuchilla: elemento para pequefios cortes del as de luz. Acetato o mica:
filtro de colores para la iluminacidn. Gobos: efecto de proyector; son
disefios en metal para la proyeccidn de imAgenes. Diafragma: accesorios
gque regulan la apertura de la fuente de luz. Lente fresnel: difunde un
rayo de luz, y Lente plano convexo, el cual concentra el rayo de luz.

Asimismo se tienen los diferentes tipos de limparas: la HMI, de
descarga, que emite gran intensidad de luz blanca llamada también luz de
dfa. Lampara de luz negra, que emite rayos ultravioletas, utilizada para
destacar lo blanco y colores fosforescentes. Lampara de sodio, que es de
descarga y emite intensidad de luz ambar.

En cuanto al tema de iluminacidn de un musical, a diferencia de otras
obras, tiene mas personas y mds escenas, lo gue implica mis focos y un
cuidadoso plan de iluminacién.

La iluminacién de un musical depende de la produccién del mismo, la
cual se condiciona a los nimeros musicales como parte integral del todo
y a la manera en que la escencgrafia tratard el problema de los variados
y abundantes decorados escénicos.

Como los espectdculos musicales tienen como forma normal el didlogo
alternado con nimeros musicales, y se usan estos Gltimos como comentario
al texto entre secciones de didlogo, se requiere con frecuencia de
diferentes estilos de iluminacién para los dos tipos de escena.

De esta forma, las escenas de diadlogos son representadas en un estilo
de iluminacién que se aproxima al de una obra naturalista, pero con la
entrada para la cancidén, la luz hace un cambio contrastadeo. Por ejemplo,
los solistas casi siempre son enfocados por un caiién de seguimiento,
mientras que en el resto del escenario se baja la luz paulatinamente a
un ambiente de color conveniente. Al final del nimerc musical se vuelve

a subir a su estado anterior.
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Otra de las técnicas empleadas es la de aumentar la intensidad y el
color de la luz para un nimero de gran movilidad, impetu y ruido. De
aqui se puede volver a la luz de una accién hablada.

En cualquier caso, un musical siempre requerird de abundantes
recursos luminot&cnicos. De manera general, en la forma que se use la
luz, los requerimientos bisicos para controlarla en un musical deben
contemplar los siguientes puntos:

1] claridad del drama naturalista

2) modelaje de la figura en la danza

3) enfoque selective de las unidades escénicas apropiadas

4) amplia variedad de atmdsferas, con la posibilidad de abarcar

todos los extremos del espectro del color.

El movimiento, niimerc, posiciones, efectos especiales y demis
alternativas de este conjunto luminotécnico depende del disefio de

iluminacidn elaborado propiamente para cada puesta.

3.4 PRODUCCION Y DIRECCION DE UNA COMEDIA MUSICAL

Bstos dos aspectos son de vital importancia para la realizacidn de
una comedia musical. La primera comprende el plan de trabajo a realizar
¥ la segunda el desarreollo de la puesta hasta su culminacién: estreno y
representacion.

La preduccidn sugiere el cardcter construide y concreto del trabajo
teatral, su realizacidén o coémo se lleva a cabo. Es la actividad conjunta
de todes los trabajadores del especticulo, desde el autor hasta el
actor. En tanto, el productor es la persona responsable de la
financiacidn de la empresa teatral. Elige la obra, nombra al director,
se ocupa de la promocién publicitaria del espectaculo, entre otras

actividades.
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Asi, la produccidn es el proceso de organizacidn de las personas que
participan en diferentes areas, ademas de resolver los problemas que se
pudieran presentar de acuerdc con las necesidades y recursos econdmicos.
La produccidén abarca desde las etapas previas al montaje, hasta la
presentacién de la puesta en escena.

Las tareas de produccidn teatral son tan importantes como la
actuacidén misma, algunas de ellas se dividen en &reas como:

Libreto. Esta drea se encarga de la impresién, encuadernacidn y
distribucidn del libreto a todos los que intervienen en un montaje
teatral.

Bscenografia. Se refiere al disefio de los bocetos de la escencgrafia
y utileria, compra del material y realizacidn; ademas de tener contacto
con técnicos, carpinteros, iluminadores, artesanos, atrezo y articulos
especiales.

Vestuario. Abarca la recopilacién de los disefios de bocetos, compras
de material, telas y accesorios, arreglos de vestuario existente o su
alquiler. Organiza a costureros y bordadores.

Misica. Trata sobre'la relacién de las composiciones musicales de la
puesta, las grabaciones de efectos especiales de sonido y la manera como
se ejecutaran.

Magquillaje y peluqueria. En este aspecto se toma en cuenta su estilo
y aplicacidn.

Técnicos. Establece el contacto con tramoyistas, utileros,
electricistas, técnicos de luces y sonido.

Promocidén y propaganda. En este rubro se encuentran el disefio y texto
de la publicidad, asi como los medius a utilizar como carteles,
programas de mano, boletos, invitaciones especiales, material grafico,

entrevistas en radio y televisién, y spots o anuncios comerciales.
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Dentro del aspecto de produccidn, una vez seleccionada la obra, se
tiene como tarea el preparar y planear la escenificacién. Por tanto, se
toman en consideracidn aspectos como gué tan sencilla o elaborada serd
la produccidn, el espacio en el que se va a trabajar, los recursos con
que se cuentan, el tamafio del reparto y posible disminucién o ampliacién
del mismo; los cambios de escenografia y de qué tipo serd la misma, la
utileria y su construccidn, el empleoc de todas las luces requeridas, el
equipo de sonido, la elaboracidn del vestuario y sus costos, todo en
constante comunicacidn con el director.

Seqiin Manolo Fabregas, "la labor de un productor de comedia musical
es el gue suefia una idea y lucha para realizarla. Desgraciadamente en
nueatro medio también se convierte en financiero. Bl productor disefia lo
que podrd ser el especticulo y selecciona al director, junto con &1
busca el reparteo adecuado,

"Se preocupa de todo el aspecto de la produccidn, eacenogratia Y
vestuario {...] en México tenemos el privilegic de ver sélo lo mejor. En
México, el piblico tiene el privilegio de ver nada menos que las diez
obras mas importantes del género, puestas tal y como se podrian ver en
cualquier parte del mundo.

"La comedia musical tiene un formato especial: todas tienen ua
dotacidén de 20 a 25 misicos en la orquesta, un cuadro de actores,
intérpretes y bailarines que fluctidan entre 40 a 45 personas, tienen una
duracidn de dos horas y media, y 17 cambios escenograficos de decorados
diferentes, y cada persona se cambia tres veces de vestido". {48}

Se considera que en una produccidn, lo &ptimo es trazar los planes de
direccidén al mismo tiempo que se realizan los bocetos de escenografia y

vestuario.

{48} Entrevista a Manolo Fabregas en La Cabra, revista de teatro,

suplemento, p. 1I1
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Una comedia musical se produce con base en la planificacién del
trabajo para su estructura, la cual se conforma, por lo general, de la
siguiente manera: a) unidades de didlogo (escenas): b} canciones de los
solistas, cl unidades de canciones corales lcuadro musical}l y 4!
unidades danzarias (cuadros de baile). Cada una de estas partes se
montan por separado ¥ necesitan quedar perfectamente marcadas y
estructuradas para en un tiempo posterior, ensamblarse unas con otras en
una total armonia.

La estructura de una comedia musical se compone, al considerar las
unidades mencionadas con anterioridad, por medio de la parte
correspondiente al didlogo, dentro de cada escena. Comienza después de
un musical y concluye con los primeros compases de la introduccidn del
siguiente nimero musical hasta llegar a su total conformacién.

La direccién consiste en el trabajo practico con los actores,
an&lisis de la obra y directivas precisas sobre la gestualidad, el
desplazamiento escénico, ritmo y fraseo del texto, asi como el estudio
del personaje. Abarca también la organizacidn y el Sptimo emplec de la
escenografia, utileria, iluminacidn y miisica, para lograr un todo
armdnico denominado puesta en escena, cuya responsabilidad recae en el
director, quien tiene la autoridad para realizar todos los planes,
cambios o ajustes que crea necesarios.

La direccidn es una de las partes fundamentales de la produccién de
una puesta en escena, donde la escenificacidn cobra vida y adquiere poco
a poco su forma.

El director inicia los ensayos de acuerdo a su criteric. De esta
manera se puede ensayar por escenas sueltas o un acto de principio a
fin. Es posible iniciar los ensayos con toda la compafiia o prestar
atencidén a los solistas. Una de las tareas de la direccién es cuidar gue
todas las partes discordes de la produccién estén oredenadas y fundidas,

de acuerdo con los propdsitos de la obra.
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Un especticulo musical puede abordarse de la misma forma que
cualquier otra obra; no obstante, los problemas de coordinacidn surgen
dada la naturaleza de las producciones musicales. Se dice que en una
produccién musical intervienen, ademas del director general, el director
musical, el director técnico y el director coreograficeo.

Director musical. Es el responsable de toda la misica del
especticulo. Ayuda a la puesta, monta el coro y el repertorio de las
primeras figuras. Mas que la actuacidn, los nidmercs musicales
constituyen el elemento esencial de las producciones, de ahi su
responsabilidad para lograr el éxito.

Director coreogrifico. Se encarga de los momentos dancisticos del
espectdculo.

Director técnico. Vigila la escenografia, iluminacidn, vestuario y
maquillaje. Trabaja de cerca con el director general para los cambios de
escena y la fluidez de la obra.

El director general tiene a su cargo la mayor responsabilidad y el
mando del montaje. Dirige el ensamble de los dialeogos, centreola los
aspectos visuales de la obra. Bs el que arma toda la escenificacidén. Por
lo general, selecciona a quienes estardn en el escenario: cantantes,
actores y bailarines. Las pruebas se realizan, la mayoria de las veces,
en forma simultdnea. La seleccidn del reparto se lleva a cabo por medio
de audiciones y pruebas eliminatorias.

Una vez seleccionado el grupe de perscnas gue tomardn parte en el
espectaculo, se concentrard la atencidn en cada especialidad; es decir,
un tratamiento especial serd aplicade al cuerpo coreografico, otro
diferente a los integrantes del coro o si se refinen las dos actividades
en una sola persona; tambi&n si tendrin algunos didlogos ademas de
cantar y bailar, y la preparacidn para los actores de los roles

protagdnicos.
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La manera en que se lleven a cabo dichos adiestramientos dependera
del criterio del director. También, es &l quien juzgard conveniente
cuando es el momento de ensayar con maquillaje, vestuario, escenografia,
utileria, luces y sonido antes de los ensayos generales.

Finalmente, la direccidn describe las funciones del (los) personaje
[s} principal (es}, el papel de los personajes secundarios y la
contribucién de todos para el Sptimo desarrollo de la trama y la
realizacidn de la puesta en escena. Trabajo en conjunte gue culminard

con los nervios y la expectacidn del dfa del estreno.

Por consiguiente, en la comedia musical se presenta la conjuncidén en
un mismo espacic, tiempo y lugar de las principales manifestaciocnes del
espiritu y la inteligencia creadas por el hombre: las artes, mismas gue
se entremezclan en un movimiento ecléctico que permite a cada una
revelarse, pero sin imponer una scobre la otra.

8ste género, relativamente nuevo, posee caracteristicas que lo hacen
diferenciarse de sus demds hermanos teatrales, y por lo mismo, se erige
como representativo del fendmeno teatral moderno.

La misica, la actuacién misma, las artes pladsticas, la argquitectura,
la danza, la literatura y el diseiic convergen en un solo terrenc que es
el escenario donde se lleva a cabo la representacidn de la comedia

musical, cuya forma llega progresivamente a descubrir una nueva unidad.
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"El diluvio que viene" es, en sintesis, una obra de tema simple, pero
el tratamiento le confiere originalidad y recursos estéticos, que van de
la direccién musical hasta la capacidad histridnica de los actores
principales, sin pretender, en ningiin momento, hacer alarde de
intelectualidad o trascendencia, mas bien, con la voluntad de entretener
al piblico con un espectaculo complejo, multifacético y bien logrado".
(Lorena Camacho, Excélsior, Metropolitana, 24-VII-94; p. 18).

Por Gltimo cabe anotar que después del cambio de elenco donde Roberto
Blandbén interpretdé al cura Silvestre, Ménica Sanchez Navarro a
Clementina y Laura Luz a Consuelo, ademds de renovaciones en el grupo de
bailarines, la puesta teatral realizd, después de llegar a las 2600
representaciones, una gira por varias ciudades del pais, entre ellas
Guadalajara y Monterrey.

El traslado abarcd la totalidad del equipo para la presentacidn del
mismo espectaculo. Lo gue se tradujo en cuatro toneladas entre
escenografia, utileria, vestuario y accesorics. La movilizacién del

personal abarco a 66 personas de produccidn y 33 actores y bailarines.

"El diluvic que viene" es una comedia musical gque ha labrado su
propia historia, dejd un lugar destacado en la historia del teatro
mexicano y constituye en si misma un caso aparte.

Bn primer lugar por ser de las primeras obras musicales montadas en
México, lo que abrid el camino a este género. También por ser una
comedia musical diferente a lo producido en territorio estadounidense,
pues su concepcidn y manufactura italianpas dio respuesta al dominio
norteamericano en este rubro.

En México dejé huella en el escenario al cumplir més de mil funciones
en su primera etapa, que unidas a la segunda edicidén, dan un total
aproximado a las 3000 representaciones, mismas gque son excelentes para

este tipo de obras.



Otra caracteristica que la hace linica es la cantidad de madera
utilizada en la escenografia, madera gque fue manejada en color natural,
lo que provocd no saturar el escenario con tonos y colores. Ademds gque
el arca, casi de tamafio real, acapara toda la atencidn del piblico al
ser construida paso a paso para, una vez terminada, dominar todo el
escenario con su imponente volumen. La presencia del arca es algo
dificil de olvidar de esta puesta, asi como el cambio de escenografias
en un escenario dividido en dos partes girandc en contrasentido.
Mientras la accidn transcurre frente al piblico, la siguiente
escenografia es montada en la parte de atrés del escenario para luego
girar y encontrarse con los actores quienes se reiinen en el centro del
escenario.

Bl efecto de iluminacidn y la secuencia del comienzo de Bl diluvio en
la primera puesta en escena causdé sorpresa. En los noventa, vuelve a
repetirse para hacer ver una fuerte lluvia y el incremento del nivel del
agua. El argumento de la obra, aunque tratado de manera sencilla,
infunde animo y esperanza en las personas que lo atestiguan. Bl luchar
por un ideal, hasta lograrlo, sirve al mismo tiempe de esperanza y

motivacidn para reencontarse con el orden del movimiento universal.
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Javier Diaz Duefias mostré su dominio del escenario y su capacidad
para comportarse como mujer. Siguiendo el rol femenino en una relacién
homosexual, se mostrd un tanto obvio para dar la identificacidn, pero
sin caer en exageraciones. 5u talento quedd demostradc en actuacién
baile y canto. BEn este {iltimo punto es donde se observan mis sus dones y
su estudio, pues da muestra de una potente y bien timbrada voz. Pocos
actores se pueden jactar de contar con una excelente voz como la de Diaz
Duefias, lo que aunado a su actuacién y habilidad dancistica, lo sitian
como uno de los artistas mds completos del medio teatral mexicano, no en
balde fue nombrade por varias asociaciones de criticos de teatro y de
medios como el mejor actor de 1992.

El trabajo actoral de la pareja antes mencionada se vio reforzado por
otros actores que mostraron su dominio escénico, como el reconocido
actor y maestro Luis Gimeno, quien se desempefid con soltura y simpatia
como el sefior Dindon., Liza Willer, actriz de reconocida trayectoria,
demostrd lo propic como la esposa de Gimeno; asi como las actuaciones de
Cecilia Romo y Julio Beckles.

Otro de los atractivos de la puesta en escena lo constituyeron la
misica y los cuadros dancisticos. La primera, es vigorosa, alegre y
contagiosa, digno reflejo de un cabaret de un pais cosmopolita como
Francia. Los cuadros dancisticos atrapan desde su inicic. Presentados
por un grupe conformado en su maycria por hombres, los bailes mostraron
una gran técnica ligada a la agilidad, delicadeza y acrobacia de “las
fabulosas cachels". Sobre todo en el nimerc de Cancan donde la secuencia
de movimientos es totalmente impetuosa, dificil e intensa. La mayoria de
los bailes muestran elegancia, plasticidad y simpatia, puesto que en el
final también Luis Gimeno dio muestra de su habilidad para el baile, lo

que no dejdé de ser un detalle ingenioso y chusco.
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Tanto el vestuario como el magquillaje contribuyeron al lucimiento de
los actores. Como se trata de una accifn en un cabaret travesti, el
maquillaje logré dar el cambio de un grupc de jdvenes bailarines en las
sensuales y llamativas "cachels”. En tanto en Javier Diaz Duefias el uso
de colorete, polvo y sombras transforman a Albin en la glamorosa
estrella del espectaculo: Za Za, quien ademiis luce un espectacular
vestuario lleno de color, brillo y fastuosidad, ayudado por las
diferentes pelucas, tocados, sombreros y, en general, tode el conjunto
necesario para proyectar las caracteristicas del perscnaje y del
espectdculo en su totalidad.

La escenografia jugd un importante papel en el montaje. Su atractivo
consistid en recrear un escenario dentro de otro. Dos hileras de luces
se encienden cuando se trata de visitar el cabaret, esto proporciond un
especial distintivo. De igual manera, el uso de diferentes telones
transforman con facilidad el escenario y transportan lo mismoc al cabaret
que al llamado "backstage” o bambalinas; de la residencia de la pareja,
a la orilla del mar; de una tipica calle del lugar de la accién a un
lujoso restaurante francés.

Telones y paredes llenas de color, complementades con cortinajes a
manera de persianas y un teldn elaboradoe completamente en cuentas,
ayudados por €l color de las luces, dieron los matices adecuados y
acentuaron tanto los momentos de concentracién emotiva como los de

marcada alegria y vitalidad.

TEMATICA
La temitica que encierra la puesta en escena de "La jaula de las

locas” la colocé como el primer trabajo teatral de este tipo que se

atrevia a manejar tépicos considerados atrevidos.
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Algunos de estos temas no se presentaron con la profundidad deseada
por tratarse de un género ligero y ficil, por lo que se recurrid al tcno
picante y de chiste, y en varias ocasiones se abusd del mismo, tal vez
para evitar el rechazo del piiblico o provocar que alguien se sintiera
atacado; sin embarqgo, dichos temas son propios para abordarse con mayor
profudidad en otros géneros.

Tratdndose de las acciones de un cabaret muy especial, el
homogexualismo es mas que evidente en este montaje. Se muestra la
relacién afectiva entre dos personas del mismo sexo, quienes poseen un
negocio propic en donde se desarrollan otros sujetos con la misma
tendencia.

Hablar de homosexualidad daria materia para otro estudio; sin
embargo, en esta puesta en escena se observa, y de hecho se debe
contemplar asi, como una preferencia sexual, que puede o no gustar a
muchos, pero respetable.

El travestismo, como una manifestacidén de homosexualidad, se presenta
como una manera de expresarse ante los demads, unida a un caricter
artistico, puesto gue el protagonista y el coro ocupah Su tiempo en
generar un espectacule para hacer disfrutar al piblico del cabaret y
proporcionar momentos de diversién.

La paternidad se expone come una accién del hombre sin reparar en sus
preferencias sexuales. Lo relevante en este caso es asumir la
responsabilidad, en donde lo importante es educar a un hijo, otorgindole
salud moral y educativa que, se podria pensar, sdlo es posible dentro de
un familia heterosexual.

En la obra se muestra como una pareja homosexual mantiene el interés
por proporcionarle a un hijo la seguridad y la estabilidad de un hogar y
una familia. Condiciones de poner en duda dentro de un matrimonio

considerado "normal”.

140



Tanto Jorge como Albin muestran una total dedicacidn y un esmerado
cuidado para que el hijo del primero tenga una buena educacién, dindole
libertad para que tome sus propias decisiones, lo que pone de manifiesto
que un desarrollo personal sano puede lograrse en cualquier tipo de
familia, siempre y cuando sea con armonia y objetividad.

Otro aspecto relevante dentro de la temdtica es el amor. Bl amor como
impulso para que dos personas, independientemente de su sexo, se
acerquen, se amen, se respeten y se cuiden mutuamente.

Bl amor homosexual siempre ha sido controvertido y depende del
criterio y visidén de cada quien para considerar qué es bueno y qué es
malo. Aunque si se dice que el amor es un sentimiento positivo,
generador de hechos y obras en beneficio de cualquiera, es sélo eso, el
amor, lo gque realmente debe importar, dejando de ladc de donde viene o
entre quiénes se realiza.

Otra expresién de amor es el mostradc por la pareja protagonista
hacia el hijo de Jorge. Es el amor de padres dispuesto a cualquier cosa,
incluso al sacrificio ¢ la humillacién por hacerlo feliz.

También cuenta al amor por uno mismo, el que hace a uno aceptarse
como e9. Basta con estar de acuerdo con nosotros mismos para mostrarmos
ante los demds sin ocultamientos. Lo anterior se exterioriza en los
protagonistas, el mayordomo/mucama y “las cachels”, quienes se asumen
como homosexuales y travestistas.

También se muestra la exaltacidén de la unidad familiar como base
social y generadora del desarrollo personal. Tanto en la honorable
familia Dindon, defensora de la moral y la buenas costumbres, como en la
formada por Jorge y Albin, quienes estdn a favor de la libertad de
eleccidn y accién, se aboga por contar con una familia sélida como una

manera de pregservar el orden social.
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Se establecen también enfrentamientos dentro de las relaciones
interpersonales. Por ejemplo, existe una ligera contienda entre la
pareja protagonista al mostrar uno de ellos abiertamente su amor hacia
su pareja, y la negacidn del otro para aceptar tratos amorosos en
piblico.

Otro altercado se sucede en la relacién padres-hijos cuando la pareja
de jovenes decide casarse. Por un lado, el muchacho recibe la negativa
de su padre y de Albin. Esto se transforma en un si y un total apoyo por
parte de la pareja para ayudar al hijo. BEn tanto, ella encuentra una
hosca respuesta de su padre y el poce apoyo de su madre, guienes dejaran
que su hija contraiga matrimonico sélo con alguien surgido de una familia

decente; posicidn que después se vera forzada a cambiar.

La escenificacidon de la "La jaula de las locas™ fue aclamada por el
piblico y la critica. Obtuvo varios premios importantes, entre ellos,
reconocimientos a la mejor produccidén, mejor puesta en escena, mejor

vestuario y mejor actor {Diaz Duefias].

“Gustavo Rojo y Javier Diaz Duefias hacen derroche de actuacién en la
comedia musical La jaula de las locas, gque tiene comoc escenaric el
teatro Silvia Pinal". {El Nacional, Espectadcules, 6-XII-1992; p.5).

"Homosexuales los ha habido siempre y los hay en todos los ambitos y
clases, su preferencia sexual los hace ser diferentes a los demas y su
marginacion quizd obedece a eso tan elemental que nunca hemos querido
ver o entender”. (Rafael Mulia Alvarez, El Nacional, Espectaculos,
31-XI1-1992; p. 17).
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"En definitiva, un trabajo que hace juego con los que habitualmente
se presentan en el teatro Silvia Pinal: pasatiempos brillantes de corte
internacional, con un gran desplieque de produccién y un nivel de teatro
comercial que estd entre los mejores de este tipo en nuestro medio”.
(Bruno Bert, Tiempo Libre, 21 al 27-I-1993; p.25).

"Ante una postura beligerante La jaula de las locas puede
considerarse viable, pues sus sarcasmos faciles {eventuales ofensivos,
con moderacion mediatizada) acerca de la vida y mentalidad homosexuales
fen sentido lato: el més amplio de los términos) se vuelven tolerables,
por chabacanos™. (José Antonio Alcaraz, Bl Universal, Espectdculos,
9-I1-1993; pp. 2 y 12).

“La jaula de las locas es un grandioso especticulo. La entrega,
profesionalismo y esfuerzo por arribar -en buena lid- a la calidad
majestuosa del teatro musical del Broadway ensofiado, de esta compaiiia,
es mas que loable. Lo que sea de cada guien, hay que agradecerle a los
creadores de La jaula de las locas en su versidn mexicana, que con esta
propuesta nos reconcilien con un género Sptimo, seductor y digno de todo
respeto, la comedia musical...". (Gonzalo Valdés Medellin, Uno mas Uno,
suplemento Sabado, 19-V-1993; p. 11}).

"Reflexiones aparte, deseo consignar que lo que mis placer causd a
loa teatrdfilos fue el crecimiento de Javier Diaz Dueilas en el papel de
Albin. S5u actuacién fue de tal envergadura que podemos afirmar que con
ella se consagra como el mejor intérprete del género por la excelencia
de su voz, y su dominio histridnico...". (Connie Ibarzabal, El
Universal, Seccidn Cultural, 16-1-1994; p.2).

"Otro aspecto, igualmente de caricter general, es la produccidn que,
aqui, esta dada sin escatimar costos ni esfuerzos, y mas importante
todavia, cuidada en todos los detalles". (Raill Diaz, El Universal,

Seccion Universo Joven, 19-1-1994; p.4}.
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Cabe resaltar que después de haber cosechado triunfos en la capital
mexicana, la obra realizé una gira por varias ciudades de la repiblica,
donde consiguié una buena respuesta por parte del piiblico. Finalmente,
regresd al Distrito Federal, en el mismo escenario, para dar por
terminado el tiempo de duracién en cartelera de este montaje que llegd a

mas de 600 representaciones.

En el panorama teatral mexicano, el montaje de “La jaula de las
locas" constituye un caso especial: es el primer montaje de comedia
musical en abordar el tema de las relaciones homogsexuales y el
travestismo. También es el primero en acercar al piiblico mexicano a un
espectaculo que sdlo se podria disfrutar en ciudades como Paris, Nueva
York y Londres.

La trama tenia como referencia lejana el filme francés de los
setenta. Con la puesta en escena, los asiduos al teatre pudieron
presenciar de cerca, en vivo, a todo color y misica, las incidencias de
esta pareja gay, asi como el trabajo artistico de un cabaret travesti.

"La jaula de las locas” con su bien cuidada y nada escatimada
produccién a cargo de Silvia Pinal, vio reflejado su éxitc a través de
su larga estancia en la cartelera nacional.

La misica, con el inconfundible sello francés, tuvo movimiento y
agilidad que logrd contagiar al piblico. Las canciones fueron traducidas
y adaptadas correctamente al espaficl. En este apartado, fuercon notorios
e innegables el talento y la capacidad vocal de Javier Diaz Duefias.

Parte fundamental en la comedia musical lo constituye el baile. En
este caso el trabajo coreografico se desarrolld con limpieza, precisién
y una gran fuerza aunada a la capacidad de los bailarines que a ratos se
convertian en acrébatas. El empuje y vitalidad que se observa en el
famoso nimero de Cancén, otorga a este trabajo un lugar destacado.

Los elementos que conformaron el espectdculo en general tuvieron un
cuidadoso disefic y ejecucidn: cada uno de forma individual con
suficiente atractive, y ya unidos a las demds partes, dieron como
resultado un concepto teatral y musical lleno de calidad.
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"Estamos pues, ante un equipo sumamente profesional, experimentado, y
que se conoce muy bien entre si. El resultado de ello es una obra que
cumple los requerimientos del género y las expectativas del plblico”.
(Radl Diaz, Revista Nuevo Siglo, nimerc 126, Secc. Arte y Tiempo,

31-VII-1994; p. 40).

"Esta obra triunfadora en Broadway desarrolla como algo
verdaderamente sorprendente la actuacién de un cuadro de bailarines que
gse lleva el aplauso de la concurrencia, sin olvidar a Tarso y Pinal que
hacen su trabajo en forma muy profesional y mostrandoe dotes de
comediantes”. {(Alberto Estévez Arreola, Excélsior, Especticulos,
11-vII1I-1994; p. 10).

“Considerado como uno de los montajes mas costosos de los Gltimos
tiempos en el teatro nacional, "Qué tal Dolly" se ha consoclidado ademis
como una de las obras de mayor éxito en la presente temporada™. (Abel
Avilés Duarte, Excélsior, Espectdcules, 8-VIII-1994; p.2}.

“Sabedor de gque su nombre en la marquesina cumple la funcidén de iman
para cierto estiloc de piblico, mias que el posible registro de su voz
como cantante, LSpez Tarso hace gala de sus tablas y sale avante con su
sentido comiin y un esmerado cuidado en su interpretacidn del simpatico y
rico solterdn del pueblo”. (Alegria Martinez, Uno mads Uno, Cultura,
21-VII-1995; p.21).

"Dofia Silvia hizo mencidn especial del cuerpo de bailarines los
cuales, por primera vez en la historia del teatro mexicano, este afio
obtuvieron un premio por parte de los criticos". (Felipe Morales, El

Universal, Espectaculos, 2-IX-1995; p.6).
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Por (luimo, es de anotarse que la obra después de sus presentaciones
en la capital mexicana realizd una gira. Todo el equipo, escenografia,
vestuario y actores se presentd en ciudades como Monterrey, Guadalajara,
Veracruz, Puebla, Pachuca, Toluca y Cuernavaca, con lo cual logré captar
mas espectadores y prolongar su estancia en la cartelera a lo largo de
dos afios y medic. Para terminar la temporada, la escenificacién volvid
al Distrito Federal para presentarse en dos teatros capitalinos antes

del adids definitivo.

El montaje de "Qué tal Dolly"” ha marcado un lugar propio dentro de la
cartelera teatral mexicana. Se tratd de una comedia musical con una
produccion costosa, reflejada en el escenario con enormes telones,
grandes escenografiaas corpdreas, asi como el tren que pasa por el
escenaric lanzando humo de vapor.

Agimismo, el variado vestuario que abarcd por lo menos seis cambios
en la protagonista, asi como los observados en el resto del elenco.
Vestuario que se complementd con guantes, sombrercs, tocades, vestidos,
bolsas, etc. También se cuenta la utileria como mobiliario, instrumentos
musicales, cartelones, banderines, bicicletas, lo que en conjunto supone
una gran inversidn econdmica.

"Qué tal Dolly™ cred expectativas por llevar en los créditos
principales a dos viejos perscnajes de la escena mexicana. Silvia Pinal
en plan de actriz volvié a los escenarios teatrales despuds de muchos
afios, pues desde "Mame", también comedia musical, no interpretaba otro
perscnaje.

Ignacico Lopez Tarsc, actor con una vasta experiencia en televisidn,
cine y teatro, realizd su debut en comedia musical, lo cual marcéd un
nuevo aspecto dentro de su carrera. Antes sélo habia interpretado teatro

clasico o papeles diferentes a los de comedia.

161



Independientemente de su trabajo actoral, se generd la curiosidad povr
verlo cantar y bailar, aspectos que no dominé a plenitud pero sacd
adelante por sus conccimientos, cumpliendo en lo justo con su personaje,
aunque hubo momentos a lo largo de la representacién en que se rompia la
continuidad por los chistes ocasionales gque realizaba.

Bn el aspecto musical, al manejar un solo ritme, come el vals, por
momentos la obra cayd en el tedic puesto que al escuchar una musica
igual se pierde la atencidn. Sin embargo, este aspecto se vio favorecido
por el desempefio coreogréfico de los bailarines.

Dicho grupo llevd uno de los puntos mas sobresalientes de esta puesta
en escena al realizar vistosas coreografias, las cuales se distinguieron
por su precisidn, elasticidad de movimienteos y, sobretcdo, por la
conjugacidén de acrobacias, mismas que contribuyeron a darlie mayor

vistosidad y trascendencia al espectéacuilo.



CONCLUSIONES

En el transcurso de esta investigacidén se ha hablado de la comedia
musical como género teatral propic y de los aspectos relativos a su
origen, formacién y constitucién.

El teatro, por su naturaleza, se ha erigido como espejo de la
realidad. Desde siempre se ha situado junto a la existencia de la
sociedad, transformandose de acuerdo con el tiempo y lugar.

Como se ha visto, el escenaric es un sitio ideal para exponer ideas,
pensamientos y emociones del ser humano, y sirve también como medic de
comunicacidn entre dos partes: piblico y escena. Es un canal con
alcances directos por su representacién inmediata.

Bn lo que respecta a México, es a partir de los Gltimos veinte afios
cuando la escena nacional adquiere relevancia por su variedad y riqueza;

aspectos motivados por sucesos politices y sociales.
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A partir de entonces, la escena mexicana observé amplitud en
propuestas, estilos, temdticas y lengquajes. También se destacd este
lapso por el cultivo de autores, quienes se preocuparon por ofrecer
creaciones novedosas.

Esta etapa estuvo caracterizada por el nacimiento del teatro
universitario, el independiente, y el de cardcter oficial, asi como la
instauracidén de la carrera de actuacibdn y la infraestructura de
escenarios. Esto dio como resultado la actual libertad para realizar
teatro, acercandolo a mas sectores de la poblacidn, enriqueciéndolo con
tecnolegia moderna en cuanto a iluminacidn, sonido y uso de video.

Como género. la comedia musical no gquedd al margen de dichos cambios,
por lo que evoluciond hasta adquirir una forma y personalidad propias.

En la estructura de la comedia musical, ocurre un encuentrc de las
principales manifestaciones artisticas creadas por el hombre. De esta
forma, la comedia musical otorga el espacio propicio para llevar a cabo
la conjuncién de las artes, mismas que no pierden integridad, y sin
acaparar la atencidn en una sola de ellas, se mezclan entre si para
formar un todo nuevo.

Este eclecticismo es el que hace a la comedia musical destacar como
género propio y diferenciarse de los demis.

Por lo que respecta a México, aqui se tiene la oportunidad de
presenciar esta clase de obras musicales, pues gon del agrado del
piblico, quiza por su temdtica sencilla o por la fastuosidad de las
puestas en escena.

"El Diluvio que viene" se identificd con el piiblico mexicano por
compartir una ideclogia similar. Su tema, el reencuentro con un nuevo
orden universal y su tono esperanzador, propicié su aceptacidn, aunade a

la misica y los bailes.
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Por su parte, "La jaula de las locas" representd una novedad en este
tipo de escenificaciones por el tema, el vestuario, la interpretacidn
del protagonista y los espectaculares cuadros de baile.

Bn esta escenificacidn, es de rescatar los imponentes bailes
ejecutados con vitalidad y sincronizacidn, reflejo de una gran técnica y
una adecuada seleccién del cuadro de bailarines. La actuacidn de Javier
Diaz Duefias logrd proyectarlo como un artista completo, de gran talento
y con gran dominio del escenario.

"La jaula de las locas™ se constituyd en un espectiaculo en donde se
vislumbré una excelente produccidén de una puesta marcada por un buen
ritmo, un desliegue de color, fastuocsidad y glamour.

“Qué tal Dolly” fue otro caso aparte dentre de la comedia musical.
Por principio, el tema fue ligerc y con un movimiento escénico mas
calmado. El ritmo de las canciones fue lento, pues retraté la nostalgia
y tranquilidad de la sociedad del siqlo pasado.

Otra caracteristica particular de este montaje fue el conjuntar en un
mismo escenaric a dos actores relevantes en México: Silvia Pinal e
Ignacio Lépez Tarso. Ella, con una amplia experiencia actoral en cine,
teatro y televisidn; &1, uno de los més versdtiles y reconocidos actores
mexicanos, quien con esta puesta incursiond por vez primera en dicho
género. Un factor vital para el éxito del montaje pudo ser la aceptacién
que tienen estos actores entre el piblico, ya que era muy atractivo ver
a Lopez Tarso cantar y bailar en un escenario compartido con Silvia
Pinal, quien regresaba al teatro como protagonista.

Comc se ha vislumbrado, el tema central de estas comedias musicales
es el amor. Tratado de diferente manera y con fines diversos, diche
sentimiento resultd impulsor de acciones concretas en beneficio, segqin

sea el caso, de los protagonistas.
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Es de anotar que la comedia musical, defendida por unos, atacada por
otros, posee una integracidon Gnica de las artes en una sola perspectiva
de varios sentidos dirigidos a concretizar una scola imagen que domine.

Este estudio, en el plano pesocnal, me ha permitido acercarme mis a un
género que muchas veces estd olvidado por quienes estudian el fendémeno
teatral. Al mismo tiempo, he podido acercarme a la comedia musical desde
dos planos diversos: como espectador, simplemente disfrutando lo que
ocurre en el escenario; esa explosidn de miisica, color y movimiento. Por
otro lado, he abordado el tema desde adentro, el cémo se configura un
espectaculo de este tipo, qué hay detrds de una representacién, y los
factores, miltiples y elaborades que la conforman.

Con esto, espero que quien se acerque a esta investigacidn, pueda
conocer, como lo hice yo, un poco miés de este género, gque le interese y,
sobre todo, que sirva como punto de arranque para futuros estudios al
respecto.

Lejos de discutir si los temas tratados en la comedia musical son de
trascendencia o no, aunque si tienen mensaje, el hecho es que este
génerc se erige con una configuracién propia, en donde el espectaculo es
predominante y su importancia radica en los recursos visuales que maneja
come la iluminacidn, deccrados, vestuario, riqueza, ingenio, imaginacidn
desplegada en la produccién; ademds de los bailarines, cantantes y
actores.

A fin de cuentas, es encuentro, y eso es sabido, llenc de
superficialidad e ilusiones, situade fuera de la realidad, el cual sdlo

debe disfrutarse y dejarse llevar por su magia.

Cae el Teldn.....
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